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)5 حنان قصاب حسن 


لسمر قطان خبرة طويلة في العمل با مسرح العلاجي ضمن المدارس وال مؤسسات 
الأهلية وفي محترفها الخاص الذي قامت بتأسيسه عام 2003. وهي في تجربتها 
المتنوعة والطويلة هذه قد جابهت حالات صعبة من الإدمان والخوف والتعنيف 
وغيرها من المشاكل المدمرة التي تحتاج من يعالجها بهدوء وتفهم وحكمة 
ومعرفة وإلا أدى العلاج إلى عكس مفعوله. 

من هذه الخبرة. ومن إصرارها على دعم العمل التطبيقي بمعرفة نظرية 
وببحث أكادميء اختارت سمر قطان أن تجعل من المسرح العلاجي موضوعاً 
لأطروحة دكتوراه قدمتها في جامعة القديس يوسف» قسم الدراسات المسرحية 
والسمعية البصرية والسينمائية» وناقشتها عام 2011 . وقد كانت الفرضية التي 
انطلقت منها في هذه الأطروحة هي أن ال ممسرح العلاجي» ولكونه يقع على مفترق 
اختصاصين هامين ومختلفين هما ال مسرح والعلاج النفسيء فإن الجمع بينهما ليس 
بالأمر السهلء ولا بد من أن يعمل المختص بال مسرح والمختص بالعلاج النفسي معاً 
وفي توافق للوصول إلى نتائج صحيحة وفعالة. 

فا مسرح العلاجي يتطلب خبرة في العمل ا مسرحيء ومعرفة معمقة بطريقة 
تحفيز الآخرين على ارتجال المواقف ولعب الأدوار التي يمكن أن تخلصهم من 
مشاعر مكبوتة ومن مخاوف دفينة يصعب التغلب عليهاء ويقاومون لإخفائها. 
كما تتطلب معرفة في كيفية التعامل مع المشاركين بحيث لا تترك جلسات العلاج 
آثاراً سلبية يمكن أن تزيد مشاكلهم تعقيداً وتحطمهم بدل أن تعالجهم. . 
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كما أنه يتطلب معرفة بعلم النفسء وأسس العلاج النفسيء وبا مسار الذي 
يجب أن تتخذه الجلسات العلاجيةء وبالمدى الذي يمكن أن تصل إليه. ومتى 
يجب الذهاب بعيداً. ومتى يجب التوقف للمراجعة والتحليل وطمأنه الآخر 
الذي يحمل في داخله كثيراً من المشاكل التي م يتم حلها بعد. 

وبالنتيجة فإن الدورينء دور اللمدرب المسرحيٌ ودور المعالج النفسي منفصلين 
ولا يسهل جمعهما برأيها. ولا بد من التنسيق بين المدرب والمعالج بحيث يقوم 
المدرب بابتكار تمارينه حسب ضرورات العلاج وبناء على اقتراح المعالج, في حين 
يبني المعالج طرقه العلاجية من خلال مراقبته لمسار الفقرة المسرحية» وما يتولد 

لقد وجدت سمر قطان أن كثيرين ممن يعملون في المسرح العلاجي الذي 
انتشر في السنوات الأخيرة في لبنان في إطار المدارس أو الجمعيات الأهلية يفتقدون 
إلى هذه الخبرة المزدوجة التي لا مكن التوصل إلى نتائج صحيحة بدونها. لا بل 
أنها نبّهت إلى أن المسرح العلاجي يمكن أن يكون أيضاً وسيلة للسيطرة على من 
يطلب العلاج والتلاعب بمشاعره وزرع أفكار معينة داخله» وهنا تكمن حساسية 
الموضوع الذي تتناوله في هذا الكتاب» داعية ألا يتم كيفما اتفقء وإنما أن تبنى 
الخبرة في الطريقة العلاجية عبر معرفة عميقة نظرية ومن خلال ممارسة واعية 
تطبيقية» لكون هذين الشرطين ضروريين لمساعدة الشخص الذي يخضع للعلاج 
لكي يصل إلى تحقيق التوازن بين عالميه الداخلي والخارجي. 

م تتوصل الدكتورة قطان إلى هذه النتيجة عبثا؛ فقد بدأت بتقييم عملها 
هي أولاً مبيّنة أنها لم تستطيع اختبار وجود معالج نفسي إلى جانبها لعدم توفر 
التمويل اللازم لتقسيم المهمات بهذا الشكل. فكانت تقوم بالدورين معاً منتقلة 
من التدريب إلى العلاج واعية إلى أن وجود معالج إلى جانبها يفترض تعديلات 
قد تغيّر من طبيعة الجلسات. وقد راجعت بموضوعية ما قامت به في بداية 
تجربتها من أخطاء مردها عدم ا معرفة المعمقة؛ ثم بدأت بعد ذلك رحلة البحث 
المعرفي مستندة إلى ما يتوفر من مراجع وكتابات وتجارب عملية ناجحة في أنحاء 
العام» فأحاطت بالموضوع من جوانبه التاريخية والنظرية والتطبيقيةء مستفيدة من 
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البحث النظري الذي شكل بالنسبة لها ركيزة فكرية جعلت تطبيقها العملي يستند 
على أسس واضحة» وجعلت بحثها النظري يغتني بتفاصيل عرفتها واختبرتها من 
خلال تجربتها الخاصة. فكانت النتيجة أطروحة دكتوراه متميزة. وكانت نتيجة 
الدكتوراه هذا الكتاب القيم. 

يستعرض هذا الكتاب موقع ال ممسرح العلاجي ضمن تاريخ ال مسرح وتاريخ 
العلاج النفسي» وعبر ممارسات المختصين بالعلاج وكتاباتهم النظرية. مع تحديد 
خصوصية هذا المجال بالنسبة للممارسات المجاورة. فنحن نجد فيه تحديداً دقيقاً 
للتمايز والتكامل بين مهمات التدريب المسرحي وبين العلاج بالمسرح. وبين المسرح 
العلاجي والبسيكودراما التي نظر لها ومارسها مورينو. كما نستطيع فيه معها أن 
نتابع أصول المسرح العلاجي وتطوره عبر تجارب هامة مثل تجربة أوغستو بوال 
في مسرح ال مضطهد الذي وسّع حدود ال مسرح ليطال المجالات الاجتماعية مما ولد 
اشكالاً أخرى من ال مسرح ذي البعد الاجتماعي العلاجي مثل المسرح التفاعليء 
والبلاي باك ثياترء وتجربة رينيه باداش مع المراهقين في الضواحي الباريسية 
وجماعة الغشتالت. 

من مانا هذا الكقاب انشا آنه خاد تشك دقيق القردات الستخدمة 
في هذا ال مجال باللغة العربية. ويستعرض تلونات ال معاني الناجمة عن ترجمتها 
وعن علاقتها بشكل الممارسة . كذلك يغتني الكتاب بأمثلة مخصصة لعلاج نتائج 
العنف وبحالات ملموسة ضمن تمارين قام بها المختصون في هذا المجال ف العام 
أو قامت بها الباحثة ضمن تجربتها العملية. 
إن هذا الكتاب وثيقة نظرية وعلمية تشكل دليلاً ممن يرغب الخوض في هذا 
ا لمجال لأنه يطرح مشاكل الاستخدام المعمم وغير المراقب للممارسات الدرامية 
لأغراض علاجية» وهو محاولة لحفظ وتحديد مجال كل من امعالج وال مدرب 
بحيث لا يغيب دور أي منهما في هذه العملية ال معقدة والحساسة. وهو إضافة 
هامة للمكتبة العربية التي م تتناول إلا نادراً مسألة العلاج النفسي بال مسرح. 
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وو ب 


«لا تبحث عني على الخشبة...بل أنظر الى جارك... 


هذا أنا...أنا فى داخلك.» ' 


إن أي حديث عن الإنسان عامة وعن الممثّل تحديداً لا بد وأن يطال 
المسائل الوجوديّة التي لا تزال موضع بحث وتساؤلات ما ورائية منذ بداية 
التكوينء ولا نعتقد أن أي اجتهاد كان أو سيكون يستطيع أن يتفرّد بالمعرفة 
المطلقة. أما تناقض واختلاف وجهات النظر فمرده لقانون المتناقضات الذي يقوم 
الكون بأسره عليه. بالتالي فإنَّ دراسة المسرح عامَّةً تماماً كدراسة الحياة. ودراسة 
الممثّل تماماً كدراسة الإنسان» هي أمر معقد ومرگب ويجب مقاربته من وجهات 
نظر مختلفة. لكننا اخترنا في هذا الكتاب أن نركز على بعد واحد من أبعاده. وهو 
المسرح العلاجي حصراً وفي هذا المجال يقول المدرب المسرحي ء81477 ”لكي نفهم 
ا ممثّل بأكمله يجب أولاً أن ننتهي من فهم الإنسان“. 

لماذا لا يبدو لنا تعبير مسرح علاجي مألوفاً أو رها واضح التعريف 


بالرغم من أن ال مسرح والعلاج متلازمان منذ ولادة ال مسرح أي مع التراجيديا؟ 


1 Mattar Paul: Sindbad de Père en Fils, Collection Théatre Monnot, Beyrouth 2005, p.6 


2 - Shamrs: TPActeur entre Réel et Imaginaire, PHarmattan, Paris 2003, p.294 
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وماذا كلما ذكرنا هذا التعبير أول ما يتبادر إلى الأذهان هو البسيكودراما؟ وطاذا 
هذا التلاحم بين المسرح والعلاج بحيث تضيع هوية كل منهما ولا تعود الحدود 
واضحة خاصة بالنسبة للمدرب المسرحي وتحديداً في استخدام التدريب ال مسرحي 
الحديث كوسيلة للتربيةء والعلاج» داخل المستشفيات» الجمعيات والمؤسسات 
الأهلية وغيرها؟ إن علم النفس متعلق بشكل مباشر ووثيق با مسرح, ببساطة لأن 
موضوع كل منهما هو الإنسان. 

أما انفصال علم النفس كعلم مستقلء فقد حصل في فترة متأخرة بالنسبة 
إلى ولادة المسرح» ومن جهة علم النفس فقط الذي بات علماً ذا هوية مستقلة. 
وإن كنا نجد أي محاولات لإعادة الروابط بين هذين المجالين» فإن هذه المحاولات 
تتم أيضاً من جهة علم النفس فقط. ولهذا نجد اليوم أن ا مسرح العلاجي يتم 
تدريسه لطلاب علم النفس كمادة مستقلة. بل وكاختصاص مستقلء في حين لا 
تعطى لطلاب المسرح أية مادة تمكنهم من امتهان وممارسة هذا المجال. 

لقد كانت أولى محاولاتنا هي مقاربة الموضوع بنفس الطريقة التي 
يقارب بها علم النفس مجال المسرح أي من خلال الربط بينهما. لكننا سرعان ما 
وحدكا أنهما أصلاً قلات مان قلا ضرورة لعاولاتها فلك ل آنا خلضها إل کک 
ذلكء أي أن اللحمة الزائدة بينهما هي السبب في الخلل التطبيقي لهذا المجال 
من قبل أخصائيي ال مسرح. إن مقاربة ال موضوع من ناحية المسرح لا بد وأن تكون 
بعكس مقاربة علم النفس.ء أي أنه يجب البحث عن الفصل بين المجالين بحيث 
تحدد هوية كل منهما بشكل واضح. وقد يكون في ذلك اعتراف المسرح (الأم) بأن 
ابنها (العلاج) بات مستقلاً. بعد عملية الفصل هذه يمكن الحديث عن علاقة بين 
الاثنين كون العلاقة لا تكون بين عنصرين منصهرينء بل إنها بحاجة للحفاظ على 
مسافة الاختلاف الكفيلة بالقيام أو بالحديث عن علاقة. 


إن أي حديث عن المسرح العلاجي نكون نقصد به ال Drama thearpy‏ 
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أو ال عذمة6 168:0 وقد ارتأينا ترجمته بالمسرح العلاجي بدلاً من العلاج 
بالدراما أو العلاج الدرامي كما يسمى اليوم» من باب الحرص على تأكيد دور 
اللمسرح في هذا ال مجال. وهو نوع يختلف عن البسيكودراما 28770100182 بكونه 
أشمل منهاء فهي تقتصر على تمثيل الفرد ممواقف وصعوبات ذاتيّة خاصّة ”لأنا هثل 
الأنا“ أما ما ترجمناه بالمسرح العلاجي فهو أشمل من حيث التقنيات المسرحية, 
ويمكن للفرد فيه أن يمثّل مواقف مغايرة ”الأنا مثل الآخر“ أو ”الآخر يمثل الأنا“. 
أما حين نتحدث عن الممثّل في هذا النوع من ال مسرح تحديداً فيكون المقصود 
به الممثل المشارك في ورشات ال مسرح العلاجي الذي يتحول من مجرد مشاهد 
لعرض (حياته) إلى مشارك فعّال أي ممثّلء وهو يختلف عن ال ممثّل المحترف من 
حيث الأهدافء. فال محترف هدفه العرض على خشبة المسرح. أما الثاني فهدفه 
العرض على مسرح الحياة. كلاهما يمثلء الأول بطريقة واعية ومقصودة أما الثاني 
فبطريقة غير واعية. 

م يكن العلاج توما غريباً عن المسرح. فمفهوم التطهير 6021515ه0, 
كان مرافقاً للمسرح منذ بدايته عند الإغريقء ”كلمة وزومهط]12 اليونانية 
هي مصطلح طبي يعني التنقية والتطهير والتفريغ على المستوى الجسدي 
والعاطفي» وقد ارتبط معناها الطبي القديم بكلمة 95 التي كانت في 
البداية العقار والسم في نفس الوقت أي معالجة الداء بالداء“'. أما تشخيص 
امرض الجسدي أو النفسي 1186205616 أو الاضطراب في الشخصية التي يعاني 
منها الإنسان الذي يخضع للعلاج النفسيء فتوازي لغوياً وليس صدفةء دور 
ال ممثل في لغة المسرح (تشخيص الدور). والأمر ا ملفت للنظر هو أن رواد ا مسرح 
العربي كانوا يطلقون كلمة ”المْشَّخّص" أو ”امْشخصاتي“ على الممثّلء لأنه يلعب 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص. 130 
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دور شخصية معينة (0615022) أو بتحديد طبيعة الشخصية ال مطلوب تمثيلها 
أو ”تشخيصها“ والتي في كثير من الأحيان تكون حالة ”مرضية“ أو خارجة عن 
المألوف - حتى أن علم النفس الحديث استبدل تعبير مريض بِالْتَعامَل معه. 
1124 . ويكون ذلك من خلال تمثيل عوارض الخلل لكي يتمكن بعدها من 
عرضه للمجتمع بهدف معالجته. 

حاول ال مسرح منذ بداياته فهم مجتمعه وجمهوره» فكان المرآة التي 
تعكس ال مجتمع بصدق من أجل معالجته عبر علاقة لا بد وأن تكون متقاربة جداً 
بينه وبين هذا المجتمع والجمهور؛ كذلك الأمر فيما يتعلق بالتفاتة علم النفس 
إلى المسرح بحيث نجده يقارب هذا المجال منذ بداياته»ء وأهم ما نتج عن هذا 
التقارب كان ظهور ما يسمى بال psychanalysme‏ أي تطبيق مفاهيم تحليليّة 
على مواقف تتخطى التحليل 6:13-2113177]101165. ونقصد بذلك دراسة العديد 
من المحللين لشخصيّات مسرحيّة من وجهة نظر علم النفس مثل أوديب وهاملت 
وغيرهما. وا أن االمسرح يقوم على الممثّل وهدف علم النفس هو الإنسانء لذلك 
سوف تكون مقاربة هذين المجالين من هذا المدخل تحديداً أي عند ال مفترق الذي 
يلتقي فيه الممثّل مع الإنسان» ويشكل ذلك تداخلاً بين الهويّات غالباً ما يؤدي 
إلى إلتباس. 

أول لقاء مباشر بين الممثل والإنسان كمشاهد. بطريقة تؤذي إلى تغيير 
وعلاج الاثنين فعا قد حصل مع أوغسقة بوال. والجدير بالذكر أن هذا الأمر كان 
قد تم التحضير له من قبل العديد من المسرحيين قبله وبشكل تصاعديء أكان 
من جهة التفاتة المسرح الى علم النفس أو العكس. ومسرح ال مضطهد كان النوع 
ا مسرحي الذي وسّع حدود المسرح بحيث بات يُستخدم في مختلف المجالات 
الاجتماعية, استخدامات ذات طبيعة سوسيولوجيّة باتت تُعرف با مسرح التفاعلي 
أو التحفيزي كونها تحفُز المشاهد لكي يتخلى عن موقعه كمشاهد وينخرط في 
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العمل المسرحي كمشارك في التّمثيل عبر تفاعل بين الخشبة والصّالة يقوم على 
تناوب الأدوار. لذا يتناول الموضوع نوعاً متخصّصاً من المسرح بات يسمّى بالمسرح 
العلاجي» وهو يقوم على استخدام تقنيات ا ممثل بهدف علاج الإنسان. 

أما السبب الثاني لهذا الكتاب فهو أننا من خبرتنا التي امتدَّت على مدى 
عشر سنوات في مجال واستخدام ال مسرح كوسيلة علاج اجتماعي» خاصة داخل 
الجمعيّات وامؤْمّسات الأهليّة التي تعمل على مواضيع متنوعة: بعد أن لمسنا عدم 
الوضوح في استخدام المسرح التفاعلي» وتحديداً العلاجي منه ف التعليم ا مسرحي 
كمادة تُدَرّس في ا مدارس اللبنانية. فهل تدريس هذه المادة يهدف إلى تعليم 
الجماليّاتء أم التربية آم العلاج؟! خاصة وأن المدرب يقع على كثير من الحالات 
عند الطلاب تستدعي العلاج؛ وهل يتدخَّل ال مدرّبٍ في ذلك معتبراً الأمر ضمن 
صلاحيّاته؟, أم يستدعي أصحاب الإختصاص؟ آم ماذا؟!!» كذلك الأمر فيما يختص 
موضوع تدريب مدرّبين ومنشطين على مبادىء السلام واللاعنف والتواصل وحل 
النزاعات في المؤْسّسات الأهليّة المحليّة والعربية؛ ففي الحالتين هناك استخدام 
مفرط للمسرح كوسيلة علاج فردي واجتماعي تُطلب من اختصاصيين في التمثيل 
لا علاقة لهم بالعلاج. 

أما ضرورة البحث عن هذه المشاكل فسببها التَّجارب التي تترك نتيجة 
معاكسة للهدف الذي وجد هذا المسرح من أجله أي العلاجء وبالتالي فهذه 
التجارب تترك آثاراً سلبيّة على شخصيّة المشارك. فبدل الوصول الى حالة الإبداع 
والعفويّة أو معالجة النواقص والتغلّبٍ على الصعوبات» نجد هذه الممارسة في 
بعض الحالات تدفع المشارك الى التقوقع بدلاً من الإنفتاح, أو تزيد المشاكل تأزماً 
أو تحطّم الشخصية بدل بنائها ومعالجتها. هذه الانحرافات ناتجة بداية عن 
طبيعة هذا المسرح المفتوحة على كل الإحتمالات. فكون الهدف الأول والأخيرء 
إضافة طبعاً إلى التحليل (التشخيص) للنواقص والأمراض النفسية والاجتماعية 
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وغيرها وعلاجهاء هو التحفيز على حرية التعبير والحركة والمواقف دون قيود 
أو معوقات. يجعل منه مادة ”شديدة الانفجار“ كونها مادة فوضوية» والفوضى 
بالنسبة للمحلل النفسي 088[ .6 .0 هي الحجر الثمين الذي يبحث عنه الخيميائي 
عاقنستنطء1[ى كونها طاقة أساسيّة لعمليّة الخلق والإبداع. 

إن ا مشكلة تقع بداية في عدم وجود خطوط واضحة لهذا النوع الجديد 
من ال مسرح بين إختصاصين هما علم النفس والمسرح. الأمر الذي يربك إختصاصيي 
المجال الواحدء إضافة إلى أن تركيبة هذا المسرح القائمة على الإرتجال وعدم وجود 
أطر واضحة ال معام تجعله عرضة مزاجيّة مطبّقيه وخاصة للمؤّليه. بحيث يتحول 
إلى وسيلة تَستَخدَمٌ لغايات شخصيةء سياسيّة. وغيرها. ورؤيتنا الجديدة للمسرح 
العلاجي» تشكل وثيقة نظريةً وعمليّةًء تحفظ حق وهويّة كل مجال من طرفي 
المسرح وعلم النفس ء ولا يعود مجال المسرح مسخَراً ومسلّماً هويته وإمكانياته 
بالكامل لمجال علم النفس كما هي حال المسرح العلاجي اليوم. 

لماذا يتم احتكار هذا المجال فقط من قبل اختصاص علم النفس؟ إن 
هناك منهجية واضحة وأساليب محددة في استخدام المسرح العلاجي كاختصاص 
يدرس لمدة محددة خاصة في الولايات المتحدة وبريطانياء لكنه موجَّةٌ لطلاب 
علم النفس فقط. أما في مجال المسرح فليس هناك من وجود نما يسمى 
بالمسرح العلاجي كمنهج. بل تمارّس من قبل من يرغب في هذا ال مجال بشكل 
شبه عشواي. فالمؤسسات الأهليّة تستدعي اختصاصيين في مجال المسرح (الهادف 
للعرض تحديداً) كي يدربوا في دوراتها ذات الأهداف الاجتماعية. وهذه المفارقة 
هي السبب الأساسي للضياع الذي همر به خرّيج ال مسرح حين يرغب في دخول هذا 
المجال دون أي تحضير ووعي مسبق له. 

المسرح في المدرسة: إن التعليم المسرحي والتعاطي الإنساني مع الطاب 
يطرح العديد من المشاكل الاجتماعية والنفسية التي لا بد من معالجتها 
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وحلّها. وكان يمكن تفادي ذلك مع قليل من ال معرفة؛ فمعلمو واختصاصيو 
المسرح في المدارس قد هيلون الى الإعتقاد بأن العرض المسرحي هو الهدف من 
مادة المسرح في البرنامج الدّراسي» وهذا ما يجعل خريجي قسم المسرح يتحول 
نظرهم شيئاً فشيئاً عن الهدف الرئيسيء لكي يقوموا ها يتماشى ورغبة المدير 
كونه الممول. 

نحن لا ننكر أهمية تحضير عمل مسرحي في تدريب الطالب على العمل 
الجماعي» لكن لا يجب أن يطغى ذلك على التمارين المتنوعة والتي يكون فيها 
لكل فرد من المشاركين إمكانية لاختبار أدوار وألعاب وطرق جديدة بالعيش 
ومواجهة المشاكل وظروف الحياة, وبالتالي يصبح هذا الفرد أكثر ليونة وقدرة 
على التعامل مع مختلف المواقف الحياتية بتنوعها. وهذا أمر يختلف عن إعداد 
المسرحيّة التي تُوَزَّعٌ فيها الأدوار الرئيسية للأكثر حضوراً وتميّزاً وثقة بالنفس» أي 
من لا يحتاج إلى العلاج أصلاً. 

المسرح في المؤسسات الأهلية : إن هدف التدريب في المؤسسات الأهليةء 
هو استخدام تقنيّات المسرح من أجل التدريب على برامج اجتماعية تعالج 
آفات اجتماعية كالعنف والتعضّب وعدم قبول الآخرء وتربي على ثقافة السلام 
والتواصل السليم واللاعنفء إن المشرفين على المؤْسّسات تلك يجهلون العلاقة بين 
المسرح والعلاج؛ وبالتالي بين إعداد الممثّل مسرحياً لتفعيله كمعالج أو لمعالجته 
هو شخصيا إذا اقستطى الأمو, 

عند تحضير برنامج للتدريب ال مسرحي مثلاًء فإن ردة فعل المسؤولين 
في الممؤْمّسة الأهليّة كانت تأتي بأن ”هذا تدريب مسرحيٌ صرف ونحن لا نريد 
أن نجعل من أعضاء مؤسستنا أو ال مشاركين في الدورات ممثلين“. فالعقدة 
إذن تكمن في كلمة ”ممثل“ التي فهمت في بعض الحالات بالممثّل المحترفء 
في حين كان المقصود ”الممثّل/المشارك"“ والمتفاعل. فالسؤال عن هوية المسرح: 
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أهو فن؟ أم علم؟ أم أداة علاجية؟ أم خليط بين هذه الثلاثة؟؛ وكذلك فهو 
أيضا يثير السؤال حول هويّة ا ممل وطريقة إعداده لبلوغ الهدف الذي تريده 
ا مؤسّسة الأهليّة مستخدمة اللمسرح لبلوغه. بحيث لا يكون ال ممثل هذا الأخير هو 
الهدف بحد ذاته. فعند تحديد الهدف هكن حينها تحديد وظيفة القيّمين على 
هذا الهدف وهم المعالجون أو المدرّبون. 

إن المسرح والعلاج النفسي مجالان متقاربان جداً وهذا التقارب بلغ 
ذروته مع اممسرح التفاعلي» فكانت نتيجة هذا اللقاء ما نشهده اليوم خاصة في 
لبنان من ممارسة للمسرح في كل مكان وزمان محؤلاً أي إنسان إلى ممثل. وهذا 
النوع من المزج بين المجالين كان متداخلاً الى درجة تتخطى الحدود الفاصلة 
لهويّة كل منهماء فامتزجت الأدوار واختلطت المهام بين المعد المسرحي وبين 
المعالج فبات متوقعاً أن يحل الأول مكان الثاني والعكس صحيح أيضاً وهذا 
التداخل جعلنا نتساءل عن ال مشارك في هذا ا مسرح أهو مشاهد. ممثل» مشارك. 
مريضء أم فاعل.... كذلك بالنسبة إلى المعد. فهل هو منشط محفّنء مدرب أم 
معالج. ... وعن العمل المسرحي أهو من ضمن نطاق المسرح أم علم النفس؟ 
وما الفرق بينه وبين البسيكودراما؟ وبين المسرح التفاعلي أو التحفيزي؟ كذلك 
الأمر فيما يتعلق بالدورات التدريبية: أهي ورشات مسرحيّة أم علاجيّة آم ماذا؟ 
إضافة إلى كثير من المواضيع: كأن نتساءل عن احتمال إمكانية أن يتخمّص ال مدرب 
ويتعمق بالمجالين النفسي وا مسرحيء وبالدرجة نفسها لممارسة هذا النوع من 
المسرح كحل لهذه المشاكل؟ إن إمكانية توفر هذا الشرط نادرة جداً ولكننا في 
طرحنا الفاصل للأدوار كمنهجية فلسفية لاستخدام ال مسرح العلاجي» نشدد على 
أن تحمل الدورات التدريبية نوعاً من التناقض والإختلاف في المعطيات التي من 
شأنها أن تضع المشارك في حيرة وارتباك كفيل بإحداث التغيير بداخله. فوجود 
شخصين مختلفين الأول دوره أبوي يحفّز على الإرتجال والفعل والعفويّة, بينما 
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الثاني دوره أمومي حاضن يستخلص ويغربل بمساعدة المشارك ما يُقذف خلال 
الفقرة الأولى ليحتفظ منه ها يناسب ويتخلى عمًا يعيق تطوره يصب في صلب 
العمليّة العلاجيّة التي نريدها من منظارنا الخاص. 

من هنا بدأ البحث عن خلفية ونظرة مختلفة لهذا الاختصاصء. كون 
النظرة القدهة لم تكن كافية. إن اللُحمة بين المسرح والعلاج التي تفترض انفتاح 
كل مجال على الآخرء وهو انفتاح مفيد جداً لكن لا بد وأن ياي بشكل يحافظ 
على هويّة كل منهما كمرحلة أوليةء فلا يسلّم أحدهما أمره للآخرء فتكون 
الدّورات التدريبية - في المسرح العلاجي - فاصلة للأدوار يتقاسمها في الجزء 
ا لمسرحي ال مدرّب المسرحي و في الجزء العلاجي المعالج النفسي» عبر تحديد لمجال 
وصلاحيات كل منهما وحدود الفقرة التي تقع ضمن صلاحياته. 

وكذلك موضوع البحث بالفلسفة والمنهجية التي تشكل الخلفيّة التي 
يقوم عليها التطبيق العمايٌ للمسرح العلاجيء والإحاطة بعمل المدرب أو المعالج 
الذي يرغب في دخول هذا المجال. ويمكن تطبيقه على أي موضوع علاجي أكان 
اجتماعياً أم فردياً من حل نزاعات» تواصلء مواطنية» حقوق مدنيةء حقوق المرأة, 
المخدرات... أما التركيز على موضوع العلاج من العنف من أجل بناء تواصل 
سليم بين الأفراد فهو لأن موضوع الخوف من الآخر وبناء الحواجز التي تَحُول 
دون القدرة على التواصل السليم هو أحد أهم الآفات التي تعيق صحَّة الفرد 
وامجتمع. إن لمم يكن هو أساس أي اضطرابات نفسية أخرى. 

أما بالنسبة للشريحة التي يتعاطى معها المسرح العلاجي فإنه يركز 
على الخلفية التي يمكن تطبيقها على مختلف المواضيع» وعلى مختلف الفئات 
العمرية الصّغار كما الكبار. وخصوصاً على فئة الشباب كونها الفئة الأكثر فعاليّة 
في المجتمع وهي تكون محط اهتمام المؤسسَات الأهلية. يبقى السؤال. وحين 
نتحدث عن مسرح علاجي» أن نتساءل هل نتعاطى مع مرضى نفسيَّين آم أصحّاء؟ 
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وبالرغم من أننا نتعاطى مع أشخاص عاديين ولا ندخل المصحات» فهذا التعاطي 
يجعلنا أمام حالات متفاوتة من الاضطرابات النفسية التي تتزايد نسبتها في بلدان 
تعاني من عدم الاستقرار والأمان المستمر كبلادنا. وبالتالي فنحن نكون أمام حالات 


علاجية متفاوتة لا يستهان بعدد الاضطرابات فيها. 


يواجه ال مسرح العلاجي اليوم مشاكل تطبيقية عديدة تؤدي إلى عكس 
النتائج المتوخاة منه. لذا لا بد من التساؤل: ما هو تعريف ال مسرح العلاجي؟ هل 
هو شكل من أشكل المسرح أم شكل من أشكل العلاج؟ اذا نجد صعوبة كبيرة 
في تعريف المسرح العلاجي حتى من قبل أصحاب الاختصاص أنفسهم؟ وماذا 
يختلف تطبيقه بين طريقة وأخرى؟ ما هي مكوناته والفلسفة التي يرتكز عليها؟ 
لماذا يواجه المسرح العلاجي كل المشاكل العملية التي نجدها اليوم في المجالات 
التي بمارس داخلها؟ وما هي وسائل تفاديها؟ ما هي الرحلة التي يقوم بها 
ا مشارك ليتحول من الأدوار إلى ”الذات“؟ وما الفرق بين الذات الحقة و”الأن“ 
الوهمية؟ من هو المدرب المسرحيء, ومن هو المعالج ومن هو ال ممتل ومن هو 
المشاهد في هذا المسرح؟ 

إن وجود هذا الحقل على ملتقى مجالينء هما العلاج وال لمسرح. يجعله 
عرضة لتجاذبات من كلا الطرفين؛ فنجده يارس من قبل أخصائيين بمجال علم 
النفس مع غياب كلي للمسرحيين عنه. أو من قبل مسرحيين لا علاقة لهم بعلم 
النفس» مما يؤدي إلى الهفوات التي قد تؤذي وتخلخل تركيبة الإنسان النفسية 
بدلاً من ترميمهاء وهو عكس المطلوب أي إحلال التوازن بين المجالين. هذا التوازن 
الذي تحدة عمكناً عبر نظرة عابرة للمناهج ع:نهصنامك325015. نظرة قادرة 
على احتواء الأضداد لترتقي بهما إلى ثالث يحمل من طبيعة كل منهما إلا أنه 


مختلف عن الاثنين» وقائم بحد ذاته؛ إضافة إلى أن انفتاح هذا اممجال على مختلف 
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الاحتمالات بسبب تركيبته القانئهة على كسر القواعد والحواجز للتحفيزء أمر 
يجعله بحاجة لبنية تُحَدَّدْ معالمها وأطرها بشكل واضح. 

أما الحل العملي لهذه المشاكل؛ فهو افتراض ممارسة تطبيقية جديدة 
تقوم على فصل الأدوارء وتحديد المهمات لكل من المعد المسرحي من جهة 
والمعالج النفسي من جهة ثانية. وحل مشكلة تداخل الأدوار والمجالات بين ا مسرح 
وعلم النفسء. وذلك من خلال إقتراح ممارسة تطبيقية جديدة للمسرح يقوم على 
التمثيل الهادف إلى العلاج؛ حيث تقسّم الأدواره وتوصّف المهام» وترسّم الحدود 
بين مدرب مسرحي في الجزء الأول من النشاط ومعالج نفسي يكون مسؤولاً عن 
الجزء الثاني. كذلك تحدد التسميات التي تطلق من جهة على الممثلء المشارك. 
المشاهد. المريض..... وعلى امعد المحفّزء المنشط المعالج.... أخيراً نشير إلى أن هذا 
الكتاب شكل مادة لنيل أطروحة الدكتوراه بإشراف الدكتورة حنان قصاب حسن» 
كنا قد ناقشناها في العاشر من شهر تشرين الثاني عام 2011ء في جامعة القديس 
يوسف في بيروت» قسم الدراسات المسرحية. السمعية والبصرية» وقد نالت درجة 
الشرف الرفيع. كما نود الإشارة إلى أن الآراء الواردة في هذا الكتاب تعبر عن وجهة 
نظرنا الخاصة. 
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القسم الأول: التفاعل بين المسرح وعلم النفس 


«كما أن البشر في هذا العصر السعيد لا يقفون ولا يصغون, 
هكذا هم لا يحفظون ولا يتذكرون. 

إنهم دائماً ينسون» وعلى الماضي وعبره يتمردون. 

في اللحظة فقط يعيشونء وتاريخاً لا هلكون. 

شعوب برمتها اليوم» حذفت ماضيها من تاريخها... 
المستقبل لن يذكرهم لأنهم في الحاضر فقط يحيونء 


واماضي وتراثه لا يذكرون ولا يعرفون.»' 


م يولد المسرح العلاجي من العدم بل هو نتيجة مسيرة تاريخية طويلة 
أكان من جهة المسرح أو من جهة العلاج. والمراحل التي مر بها الجانب العلاجي 
في المسرح منذ بدايته في ا مسرح القديم مروراً بالمحطة المفصلية جعلت اللقاء 
بينهما أقرب ما يكون بدءاً مع ستانيسلافسكي وصولاً إلى التدريب حيث كانت 
الالتفاتة إلى تدريب الإنسان في عملية إعداد الممثل على أوجها. وصولاً إلى ا مسرح 
التفاعلي فهو الذي شكل الإطار العام الذي انبثق عنه ال مسرح العلاجي كاتجاه 


أكثر تخصصاً عند مؤسسه آوغستو بوال. 


1- مالك» شارل: المقدمة, سيرة ذاتية فلسفية: دار النهار للنشرء بيروت» الطبعة الأولى 1977ء الطبعة الثانية 


1 ص. 113-112 
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الفصل الأول: 

يجب التمييز بين العلاج الذي يتوجه للجمهور لتغيير سلوك أو آفة اجتماعية 
ماء أو لتنبيه المشاهد إلى نتائج تصرف بشري معين كما هي الحال في ا مسرح 
الإغريقي خاصة والمسرح القديم عامة وصولاً حتى شكسبير وبريخت» والعلاج 
الذي يكون هدفه الممثّل نفسه والذي بدأ مع ستانيسلافسكي واستمر في نظريات 
إعداد ال ممثّل التي لحقته. فإن أي دور يقوم به الممثّل يحمل له التطهير من 
مكنونات داخلية ماء إلا أن مفهوم التطهير لم يكن مطروحاً في المسرح القديم إلا 
من زاوية التوجه به نحو الجمهور لا ا ممثّل نفسه. 

والحديث عن جوانب علاجية يعني مفهوم التطهير الذي هو مرحلة أولية 
أو على الأقل جزئية من العملية العلاجيةء كذلك الأمر بالنسبة إلى الوعيء تغيير 
السلوك» واكتساب القدرة على التحليل الذاتي من أجل التحؤل أو التغيير... كلها 
جوانب تدخل ضمن نطاق العلاج. لكنها لم تشكل هدفاً للمسرح بحد ذاتهاء 
هو ال مسرح العلاجي. فإعداد الممثّل الذي بدأ مع ستانيسلافسكي وظل يتطور في 
البحث عن أساليب تحويلية تغير سلوكيات ا ممثل يحمل الكثير من المكونات 
العلاجية. وقد ذهب بعض المعدين المسرحيين إلى بلوغ حالة من النقاء والروحانية 
التي تتخطى العلاج كما هي حال غروتوفسكي وبارباء وهو يقارب ما يسميه علم 


النفس .Interpersonnel '1Iherapy‏ 
الجانب العلاجي في المسرح عبر التاريخ: 
م يكن ا مسرح يوماً غريباً عن العلاج الذي نقصد به كسر الخوف من الآخر 


من أجل معالجة المشاكل النفسية» الاجتماعية» السياسية: التربوية» وبناء تواصل 
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سليم قادر على الإلتقاء مع الآخر بالرغم من الاختلاف» ودون أن يفقد هويته في 
هذه العملية... فا مسرح الإغريقي كان يهدف من خلال التطهير 02081515 إلى 
تصحيح الفرد وال مجتمع وكان يحمل هذا التوجه لكنه كان علاجاً هدفه الجمهور 
لا الممثل وهو كان يتوجه للفرد كمواطن أي من الناحية الاجتماعية السياسية أكثر 


5 35 
۰ النة 1 
من ٠.‏ 
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المسرح القديم ومفهوم الكاثارسيس: 

ا هو مسطلح ی ی 
والعاطفي» وهو مفهوم ارتبط بكلمة sهءه‏ ٠4۲م‏ التي كانت تعني معالجة الداء 
بالداء وإثارة أزمة جسدية أو انفعالية بواسطة علاج له نفس طبيعة المرض من 
حيث الخطورة. والتطهير في المسرح يعني تصحيح أفعال الإنسان. فحين تفشل 
الطبيعة في بلوغ أهدافها تتدخل العلوم والفنون» والإنسان هو جزء من الطبيعة, 
وحين يفشل ف بلوغ اهدافه: الصحة, السعادةء الفضيلة» العدالة....عندها يتدخل 
فن التراجيديا الذي يهدف إلى التطهير وهو مستخدمٌ التعاطف والاندماج لبلوغ 
هذه الغاية. يقوم التطهيرعلى إثارة مشاعر الخوف والشفقة لدى المتفرج إزاء 
مسار ومصير البطل التراجيديء ليترك مكانهما شعوراً بالإسترخاء والهدوء بعد 
انتهاء العرض. و”المشهد الذي يسمح بتفريغ الغرائز بشكل غير مؤذ هو ممتع 
ويؤدي إلى الرضى“ . 

وبالنسبة لأرسطو وال مسرح الاغريقي فالرذيلة التي يتوجب القضاء عليها 
في السياق الدرامي هي ما مس انتهاك القوانين الاجتماعية وقواعد السلوك 


البشري؛ فحين تخطئ أفعال الإنسان تقوم التراجيديا بتصحيحها من خلال تطهير 


1 - BOAL Augusto, Théatre de 'Opprimé, la Découverte, Paris 1996, 6 
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ذلك العنصر الغريب الذي يعيق الإنسان عن تحقيق أهدافه. ويتعارض والقوانين. 
وهو عاهة اجتماعية أو نقص سياسيء تتم معالجته عبر نص التراجيديا الهادف 
لوضع مرآة أمام الفرد في المجتمع لتقويمه. مستخدمة الممثّل دون أن يكون هو 
نفسه الهدف الأساس بالرغم من أن عملية التطهير للممثل لا بد وأن تحصل في 
أي دور يلعبه لكن هنالم يكن هو المقصود مباشرة. 

في ا مسرح الروماني حيث كان الرقص والإيماء في العرض يطغى على النص» 
كانت المهارة الجسدية هي الأهم» وكان عرض المشاهد العنيفة مثل صراع العبيد 
والصراع مع الحيوانات المتوحشة يهدف إلى إثارة الجماهير إلى الحد الأقصى بحيث 
كان يخرج المشاهد من العرض وقد أفرغ شحنة العنف الداخلية بشكل كبير. 

أما القرون الوسطى فتميزت بظهور المسارح الدينية التي تزامنت مع 
هيمنة الدين والكنيسة فكان الهدف حينها علاج المجتمع والفرد عن طريق 
الإيمان.وصولاً إلى شكسبير الذي بالرغم من أهمية المواضيع الإنسانية التي طرحها 
والتي تغوص في عمق النفس البشرية لتكشف أسرارها إلى الجمهور ليتم بذلك التطهير 
في مسرحه» إلا أنه لم يحدث تغييراً على النموذج الإغريقي الذي ذكرناه سابقاً 

أما تزامن ستانيسلافسكي مع فرويد والتحليل النفسي فقد أفرز فن إعداد 

ا ممثلء الذي قرّب مجالي العلاج وا مسرح بشكل كبير وسرّع التلاحم بين هذين 
المجالين إلى أن امتزجا كلياً عند بوال. 


العلاج عند ستانيسلافسكى (1863- 1938( Stanislavski‏ 


كان ستانيسلافسكي ممثلاً ومخرجاً أسس مسرح الفن في موسكو وأطلق أول 


نظرية في إعداد الممثلء فكانت المحطة الأولى التي طبعت عاط المسرح إلى الأبد. 
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يتم الإعداد بالنسبة لستانيسلافسي على ثلاثة محاور: 
1-إعداد الممثل 2- بناء الشخصية 3- إعداد الدور. 
تهدف التمارين والتدريبات المطلوبة من الممثل إلى حصول الإندماج بينه 

وبين الشخصية. واستكتشاف القدرات المبدعة الكامنة بداخله وإستثمار ”ذاكرته 
الإنفعالية“ من أجل اكتشاف الشخصية قبل تشخيصها. وتطوير تقنيات مستمدة 
من الإهاء والارتجال لتحقيق مصداقية الأداء. 

كما أن الغوص العميق في متاهات النفس البشرية كان يتم من خلال 
الشخصية وهدفه الدور الذي يقدم للجمهور. وهذا ما جعل من تعاليم 
ستانيسلافسكي نقطة مفصلية في المسرح عامة وإعداد الممثّل خاصة وقد جعل 


التوجهات التي جاءت بعده تبنى عليه إن من ناحية رفضه أو التأكيد عليه. 


”العلاج“ عند بريخت (1898 - 1956) Brecht‏ 

تهدف تدريباته. إلى خلق مسافة تفصل بين الممثل والشخصية يسميه 
”التغريب“ أو ”التبعيد“ فهو يطلب من الممثّل أن يقوم بقراءة دراماتورجية 
تمكنه من فهم الصيرورة التاريخية التي تتحكم بأفعال الشخصية وصفاتهاء 
ويجعل ال ممثّل شريكاً أساسياً في تحديد منحى العمل المسرحي. ولا يبحث عن 
التماهي بل يهدف إلى كسر الإيهام» يريد وصف الأمور وتحليلهاء ومهمته كشف 
ما وراء المشاعر بطريقة واعيةء وذلك من خلال المراقبة. 

لم يتحدث بريخت أبداً عن العلاج وكان بالمطلق ضد نظرية التطهير 
لأرسطوء لكنه في الوقت نفسه يحاول تحرير الممثل من سلطة الشخصية فيجعل 
منه سيد الموقف. وهو ما سيستمد منه فيما بعد أوغستو بوال في استخدام 
االمسرح لأهداف التوعية العلاجية. كما أنه يرفض التطهير كحالة تهدهد المتفرج 
وتمنعه من الإحساس بفداحة الواقع وهو حين نع المشاهد من الغوص في ا مشاعر 
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ليخاطب فكره ويدفعه إلى الفعل يكون يحدث تغييراً في نظرة المشاهد وبالتالي في 


واقعه وهو ما يقوم به العلاج. 


العلاج في إعداد ال ممثّل الرافض لشخصية ال ممثّل : 

في النصف الأخير للقرن التاسع عشر بدأ جسد الممثّل يأخذ مساحة 
أكيز ف أورويا مع الممثل ومعلم الحركة فرنسوا ديلسارت «Francois Delsarte‏ 
كذلك مع مبتكر الإيقاعية جاك دلكوز ع02ع10»16 وعناوءة[الذي أراد الجسد حاملاً 
للحركة داخل الفضاء. بعدها يصبح التوجه أكثر وضوحاً نحو فن متحرر من 
الكلام مع جاك كوبو 2م00 1165اوء3[في البدايةء ثم في الإهاء مع إيتيين ديكرو 
Etienne Decroux‏ ثم مع جاك لوكوك 000 [1e‏ وعندوء2[ الذي آزاة مخ خلال 
إفراغ الممثل من دوافعه النفسية أن يعيده إلى براءة الطفولة. 

أعطى إدوارد غوردون غريغ Edward Gordon Craig‏ الدور الأكبر 
في العملية المسرحية للمخرج» وجعل من الممثل دمية خارقة طيّعة في يديه › 
فكانت الدمى والأقنعة مصدر الإلهام في إعداده للممثل. رفض الواقعية في 
الديكور كما رفض التمثيل النفسي للممثل» وطالب مع 85218 .۸ بفن مسرحي 
قائم على الحركة داخل المساحةء فن قائم على الاقتراحات الرمزية للخطوط 
الألوان» الحركات» لعبة الضوء والظلء... تم ينهمك لدراسة الدور من الناحية 
النفسية» بل بالعمل على كل الفنون» تقنيات الحركة» الارتجال» متخذاً الكوميديا 
ديلارتيه كمرجع. أما نظرية الحركة لدى فسيفولود مييرهولد 0104»و17 
4 تتؤكد على أن الشعور الجسدي يسبق الشعور العاطفيء فطوّر 
ميرهولد اليد من العاور النسدية الى كن امل من الوضول إل اللشاغر 
الخاصة بالشخصية, وأطلق تسمية البيوميكانيك على أسلوبه في إعداد الممثل, 
عبر مراحل ثلاث: النية التحقيق ردة الفعل. ”الغستوس المعبّر“ لديه يقوم 
على إلغاء شخصية الممثّل وفرديته وحتى إلغائه كإنسان في اعتباره آلةء وإخضاع 
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ذهنه وجسده لرغبة ال مخرج/المعلّم: وحنّه على بناء علاقة مع الشخصية أبعد ما 
يكون عن ستانيسلافسكي وأقرب إلى التغريب البريختي. 

هذه التوجهات جاءت متطرفة في رفضها للدوافع الداخلية للممثل › وقد 
كانت السبب لتوجهات متطرفة أيضاً راحت تدعو الممثّل إلى الصوفية» توجهات 
جاءت كردات فعل هي الأخرى هدفها علاجيء فأرادت معالجة الممثل من 
هيمنة الجسد والارتقاء به إلى مستوى الروح. وقد بات الحديث عن ”تدريب“ 
الممثّل بما يحمله من معان روحية. حتى أن بعض الدعاة لهذا التوجه باتوا أشبه 
بالتجمعات المنغلقة كال 56»]6 يعيشون حياة الترهب بعيداً عن ا ملذات ضمن 
جماعات متماسكة مثل غروتوفسكيء باربا وآريان منوشكين التي تعيش وفرقتها 
ا مسرحية داخل مسرح ال Cartouche‏ في ضواحي باريس حيث تزرع الأرض 
وتربي الماشية ويتقاسم الجميع الأرباح.... 


العلاج في مرحلة التركيز على تدريب الممثّل : 

في النصف الثاني من القرن العشرين تطورت النظرة إلى إعداد ا لممثل, 
فتخطت الإعداد الهادف للعرض المسرحيء ليدل على إعداد الإنسان في الممثلء 
ضمن مفهوم جديد لكلمة تدريب التي كانت تعني التمرينات التي يقوم 
بتأديتها الممثلون والحرفيون أثناء تحضر المسرحية. ومن أول دعاة إعداد الإنسان 
في الممثّل كان الفرنسي أنطونان آرتو 8168110 40015 حيث بدأ المسرح يقترب 
اگ من العلاج. 

طالب ارتو بالتدريب كتجربة صوفية تتجاوز المادة لتحقق على 
الخشبة الترابط بين الفعل والحركة. الممكل عنده هو أداة يعبر الشعر من خلالها 
داخل الفضاء فيتم التواصل بين الممثلين من خلال لغة الرموز. إن نفور آرتو 


من الثقافة الأوروبية مرتبط بتجربته الخاصة مع الذهان »29,05 أي الانفصال 
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بين الجسد والفكر. وبعد تعرفه على المسرح في بالي كتب أول نصوصه الرئيسية 
“مسرح القسوة“ جعل للمسرح مهمة إعادة الروح ”إلى منبع صراعاتها“ وافتعال 
أزمة نفسية عنيفة» يتمكن الإنسان من خلالها أن يتحرر من القوى السوداء التي 
تعذبه. 

حول جرزي غروتوفسكي 6801015141 :16127 نظرية ارتو إلى واقع من 
خلال الجمع بين السياق الصوفي ومجموعة من التمارين الجسدية التي تهدف إلى 
تحويل تدريب الممثّل جزءاً من تجربة حياتية صوفية ونهج حياة لا ينتهي عند 
العرض. ففي ”المسرح الفقير“» أهمل كل ما يحيط بالممثّل ليصب كل اهتمامه 
على ال ممثّل الذي أطلق عليه صفة ”القداسة“. 

أما أوجينيو باربا 83158 منموع81فيرى بأن الفصل ما بين الجسد 
الحقيقي والجسد الرمزي للممثل لا يفترض الفصل ما بين جسده وروحه هذا 
الأخير» والجمع ما بين البعد الداخلي والبعد الخارجي للممثل يجب أن يكون 
الهدف لا الطريق الذي على ال ممثّل اتباعه. وعلى الممثّل أن يستعمل جسده 
للانتقال من حالة العفوية إلى اكتساب تقنية تتحول فيما بعد إلى عفوية. ويغدو 
جسده ملتقى الواقع والخيالء المادة والروح» في طقس بعيد كل البعد عن ا معنى 
الديني والسحري للتعبير. 

والإعداد عند بيتر بروك يدور على ثلاثة محاور: الطاقة. الحركة 
والتفاعل. وا ممثّل بالنسبة إليه لا يقوم بالحركة. بل الحركة هي ما يتحرك من 
خلاله بفضل الطاقة التي يشبهها بالبركان» الأمر الذي يخلق التفاعل بين النص من 
جهة والممثّل من جهة ثانيةء وصولاً إلى الجمهور. ويعتبر أن التناقضات ف اممسرح 
كما في الحياة. هي المحرك الأساس في أي سبيل للحقيقة. 


تداخل المسرح والعلاج النفسي: 
يعتبر جايكوب ليفي مورينو مبتكر البسيكودراما أول هق العفت الى 
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المسرح من مجال علم النفس خلال تجاربه للتوفيق بين المجالين قبل أن يستقر 
على النظرية التي باتت منهجاً قائماً بحد ذاته لا يزال ارس كطريقة علاجية 
قائمة في العديد من البلدان. وكانت التفاتة المسرح الى علم النفس وتحديداً الى 
تجارب مورينو بحيث استمد أوغستو بوال منهاء ومن تجارب مسرحية عديدة 
أيضاً أهمها تجربة بريخت لكي يبني شيئاً فشيئاً نظريته الخاصة القائمة على 
تفعيل الجمهور لكي يخرج عن موقعه كمتلق ويتحؤل إلى شريك فعال في اللعبة 
المشرحية. 


جايكوب ليفي مورينو: 

ترعرع مورينو في فيينا حيث درس الطب والفلسفة» عمل كطبيب 
خلال الحرب العالمية الأولى 1917 داخل مخيم لاجئين في النمسا حيث اختبر 
أفكاره حول صلات الوصل بين أفراد المجموعة فكانت بداية ال 216)ئ مك50 
(وهي فرع من العلوم الاجتماعية تهدف إلى دراسة العلاقات بين الأفراد داخل 
مجموعة معينة: التعاطف» العدائية, اللامبالاة. الاحترام الازدراء التسامح, 
التواصلء اتخاذ القرارات وما قبل القرارات» الموقع الاجتماعيء الأدوار الملعوبةء 
العلاقات بين الأكثرية والأقلية. والصحة العقلية والجسدية واستكشافها عبر 
التمثيل والبسيكودراما). ثم قام مورينو بمعالجة مجموعة من فتيات الهوى 
ضمن برنامج ”من إنسان إلى إنسان“. وف الولايات المتحدة اشترى مسرحاً 
خصصه لأهداف علاجية ثم عمل برفقة العللمة الاجتماعية هيلين جينيغز 
Helen Jennings‏ مع مجموعات من السجناء. بعدها انخرط في نظرية الأدوار 
والعفوية الخلاقة. 

منذ طفولته (اربع سنوات) وهو يحاول لعب دور الإله» قام ببناء هرم 


من الكراسي راح يتسلقه ليتربع على العرش الإلهي. وحين حاول الطيران كان الثمن 
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ذراعاً مكسوراً هكذا هي عملية الخلق والإبداع بالنسبة إليه فيراها كبسيكودراما 
كونية تنبع من منطلق ديني فلسفي حیث بدأت مع lن_Axiodrame‏ عام 1918 
وهي تقنية تهدف على تفعيل المبادئ الدينية والأخلاقية والثقافية بشكل تمثيل عفوي. 
وأفضل مثالين عن ممارسة هذا التأثير الساحر والمؤثر 116و5781نمةدك هما غاندي 


وميسمر 28/651261 أما المعلمان الأساسيان بالنسبة إليه فهما يسوع وسقراط. 


العلاج النفسي للمجموعة de groupe‏ sychothérapieمp‏ كتحضير 
للبسيكودراما: 

انطلقت فكرة معالجة المجموعة بحسب مورينو من تساؤله حول وجود 
طريقة تعالج الفرد وا مجموعة في آن بشكل يجمع مجالين هما علم الاجتماع 
الذي يرفض الفرد. وعلم النفس الذي يرفض ال مجموعة؛ بعد العديد من التجارب 
والتطورات بدأت طريقته منذ عام 1911 في فيينا ترتكز على ما يسميه بال ”إعتراف“ 
حيث يشجع الفرد على شرح مشاكله الخاصة بصراحة من أجل مسرحتها في مرحلة 
لاحقة. وبداً العمل مع مجموعات من المعالجين النفسيين يتشاركون بمشاكلهم عبر 
مايقالء أي عبر الحوار وتحليله. بعدها انتقل إلى الحدائق مع أشخاص محبطينء ثم 
انتقل إلى بيوتهم لممارسة العلاج داخل البيئة 563 12 فكانت أولى ممارسات العلاج 
الجماعي في مواقف الحياة الواقعية مع مجموعات موجودة قبل أن يستتبع العمل 
مع مجموعات مركبة داخل عيادات أو مؤسسات. 

القاعدة الأساسية لهذا النوع من العلاج هي التفاعل الحر والعفوي: 
بين ال مرضىء بين المرضى وال معالجء وبين المعالجين. وهناك ثلاثة أنواع من 
المعالجين المساعدين هم : المعالج الأساسيء المعالج المساعد المحترف ويسمى 
بالأنا المساعد. والمريض الذي يتحول إلى معالج مساعد. أما عمل ال مجموعة 
العلاجية فيتم على شكلين : كعائلة مصغرة أو كمجتمع مصغّْر. ومن الجنسين, 
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من اليافعين وكبار السنء من الأقليات العرقية. وحسب المجتمع الذي تعيش 
هذه المجموعة بداخله. وتنصب اهتمامات العلاج النفسي للمجموعة على ثلاثة 
مواضيع أساسية : 
- المادة : الأفراد المشاركون أو المجموعة كاملة. 
- المحزك: القوى الفاعلة التي هي أساس العلاج كالخلقء العفوية» التواصلء 
الصور السلطوية.... 
- الوسائل: كا محاضرات» المناقشاتء الرقصء» الموسيقىء الفعلء الأفلام.... 
أما أسس العلاج النفسي للمجموعة فهي التالية : 
1 مبدأ ”اللقاء“ وهو أساس أي شكل من أشكال العلاج الجماعي. 
2 تركيبة التفاعل المشتركة بين الأفراد التي تحدد مواقعهم المتبادلة والتي 
تظهر من خلال ضغوطات نفسية عديدة. 
3 تجارب ”الوعي اممشترك“. 
4 انعكاس الأدوار لمشارك مع مشارك آخرء وكلما كان المشاركون غرباء بعضهم 
عن بعض كلما دعت الحاجة إلى تغيير الأدوار للتوصل إلى علاج متبادل 


فعال. بين ”الأنا“ و”الأنت“ وهو عملية ”إلتقاء“. 


البسيكودراما: 

إن أصل كلمة عصدنه0وطءتزوم مركب من كلمتين هما ٤طsycم‏ أي 
النفس ودراما وتعني الفعل. وبحسب مورينو ”هي الأسلوب الذي يعطي النفس 
أصالتها عبر الفعل. والتطهير الذي تثيره عبر الفعل“. والفرق الأساسي بينها وبين 
العلاج النفسي للمجموعة هو أن علاقات المشاركين في العلاج النفسي تتم عبر 
ما يقال وتحليله. بينما الحياة نفسها في البسيكودراما هي ما يشكل موضوع 
نقاش وتحليل وفعل» وبحسب تعبير مورينو ”تشكل علاجاً جماعياً معمقاً إذ هي 
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تبدأ حيث ينتهي هذا الأخير لتوسّع حدوده وتجعله أكثر فعالية“. 

تستمد البسيكودراما جذورها من ثلاثة مجالات هي الطب علم 
الاجتماع حيث التواصل غير الكلامي يعطي الجلسات طابعاً حيوياً حركياً نفسياً 
«psychomoteur‏ لاواعياً يرتكز على التفاعل. وأخيراً محال الدين ع5هعذاء]. 

تفترض البسيكودراما أن نعيش داخل مجموعة وضعاً ماضياً حاضراً أو 
حتى مستقبلياً وتنطلق من مبدأ تمثيل الواقعة والموقف الشخصي لفرد ما فذلك 
يساعده على التخلص من الكبت من خلال ما يطلق مورينو عليه تسمية ”نظرية 
ال ممرة الثانية“ ويساعد على التغلب على الأزمة حين يصبح الإنسان سيد ال موقف. 

تهدف البسيكودراما إلى إحلال تغيير على ال مستوى الداخلي للفرد من 
خلال العالم الخارجي» وتسمح من خلال تفعيلها للنفس إما بحصول علاج قائم 
على كسر الجليد وتحرير المشاعر المكبوتة أو المقموعة أو بتربية على العلاقات 
الإنسانية عبر التدريب على العفوية» والإدراك للآخر والعلاقة معه. وهي تهدف 
إلى ”الامتلاء الواقعي» فالغنى بالتجارب المكّاشة والحية يساعد المريض على 
توسيع مستمر لسيطرته وتحكمه بذاته وبالعالم وذلك من خلال الحدث المعاش 
والتعرنن: لا اليل“ 

يتم العلاج فيها في أماكن الحياة اليومية حيث الصراع بين أفراد العائلة, 
المدرسة. ال معملء السجن.... أو في العيادة مع مجموعات مركبة تشكل مصغراً 
مجتمع ماء أو داخل المستشفيات مع ال مرضى النفسيين» وذلك لتحقيق وسيلة 
تواصل وارتقاء في العلاقات الإنسانية» نحتاج وجود ”أنت“ هنا معي ”أنا“ هنا 
أيضاً لكي تختفي وحدتنا المزدوجة؛ وحيث ينتهي الخوف من الآخر ويبدأ تعلم 
الفقر الداخلي. 
Moreno Jacob-Levi Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris‏ - 1 


ص. 1965,157 


2 م.ن.» ص. 179 
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تستعين البسيكودراما بخمس وسائل» هي: الخشبة (المسرح)؛ الأبطال 
1515 وهو ف البسيكودراما يعني الفاعل أي امريض الذي يكون محور 
الجلسة كممتل؛ ال مدير العلاجي (أو باختصار امديرء ال ع psychod ra¬ ats‏ المعالج» 
الطبيب) فريق المعالجين المساعدين أي الأنا المساعدين 5ومع2 yهنانجسA؛‏ والجمهور. 
وللمدير المعالج )نومص ثلاث مهام : كمدير للعبة» كمعالج وكمحلل؛ حسب 
تعدد الوظائف وال مهام والأدوار التي يلعبهاء أما مهمة مدير اللعبة فهي أن يتقبل كل 
الضغوطات التي يحركها اللعب» دون أن يغيب عن باله أن المنطقة الأكثر حساسية 
هي حين لا يكون تصريف الانفعال s«هناء‏ ۵٤۲ا‏ جلياً فيقود بالتالي إلى عزل الفردء 
وهنا يقع السؤال الأهم حول تدخل أو عدم تدخل القائد. 

أما ال auxiliary egos‏ أي امعالجون ال مساعدون فمهمتهم مساعدة 
المعالج من جهةء ومن جهة ثانية يمثلون أشخاصاً حقيقيين أو رمزيين من محيط 
المريض؛ ومن جهة ثالثة هم مراقبون لسير التفاعل... وردات فعل وملاحظات 
الجمهور خلال الفعل هي عفوية وضرورية: إذ كلما كان المريض معزولاً كلما 
كان اعتراف ال مجموعة بذلك ضرورياً لمساعدة المريض. يجب على الأنا المساعد 
أن يفصل حياته الخاصة ويتماهى مع الفاعل أكثر ما يمكن. وهو من خلال ما 
يسميه المعالج البسيكودرامي ديديه أنزيو 10.4211 بعكس العفوية -0656» 
16 ”يؤكد للفاعل على وجود واقع خاص» هو واقع الآخر بشكل 
مخالف للجلسات الأولى حيث يحصل المريض على المكافآت الطفولية النزجسية 
فيكون سيد الجلسات المطلق مما يجعل أناه ينتفخ“. 

يساعد الأنا المساعد المريض عبر تقنيات المرآة أو الثنائي أو غيرها التي 
سنتحدث عنها في فقرة لاحقة. فيقول أو يفعل ما قد لا يتمكن البطل من فعلهء 
Anzieu Didier: le Psychodrame analytique chez enfant et adolescent, PUE Paris‏ - 1 


1994. p.44 
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وقد يتطلب مرافقة اثنين في الوقت نفسه ليشكلا الصراع الداخلي» وف عكس 
الأدوار يلعب أحدهما دور البطل فيتمكن هذا الأخير من رؤية نفسه من خلال 
الآخر. و”الأنا المساعد هو عنصر مساعد لتحمية الطفل عبر لعب الأدوارء تبدو 
هذه المساعدة من وجهة نظر الطفل كامتداد لجسده الخاص كونه أضعف وأقل 
نمواً من أن يثير هذه الأفعال بمجهوده الخاص... مهمة الأنا المساعد مزدوجة» هي 
تأمين الأدوار التي يحتاجها الفرد وتوجيه البطل في محاولة الإحساس بما يحسه 


وتحسس قلقه. نقصه. حاجاته بطريقة تقوده نحو حل أفضل طمشاكله“. 


إلى من تتوجه البسيكودراما ؟ 

إن لعب الأدوارء ا مسرح الاجتماعي. السوسيودراما عدته500001 
والبسيكودراما كلها مناهج تهدف إلى استكشاف واقع الفرد المعيشي راشداً كان 
أم طفلاً. عادياً كان أم مزاجياً عصابياً أو ذهانياً. البسيكودراما في العلاج» ولعب 
الأدوار في التربية والتدريب. ولعب الأدوار أو البسيكودراما تمارسها ال مجموعة, 
داخل المجموعة ومعها. الفعل العلاجي والتربوي يدعمه الفعل الجماعي عبر 
الأصداء التي تثيرها التجربة امْعَاشة المحكاة والملعوبة داخل المجموعة لدى 
ا مشاركين كأنداد للبطلء والبطل يلعب حياته أو مشكلة خاصة بحسب رغبته» 
حاجاته والجو العام لمجموعة. وهي تتعلق بشخص واحد (بسيكودراما فردية 
مع متعامّل معه 06هنذاكه واحد يرافقه معالج أو معالجان» أو مع مجموعة 
أشخاص (مع معالج أو اثنين أو مرشدين)؛ يتمحور اللعب حول فرد (هو البطل)ء 
وأحياناً حول زوجين أو حول ال مجموعة, بذلك يتراوح عدد المشاركين بين مشارك 
واحد يعالج كممثل أو مشاهد. أو عدد صغير من الأفراد يجمعهم الصراع نفسه 
يتناوبون أو يتعاقبون على اللعب» وصولاً إلى عدد كبير يجمعهم العارض النفسي 


1 - Moreno Jacob-Levi: 102 م.س.. ص.‎ 
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ذاته يعالجون كمشاهدين لعرض يحضره مدير اللعبة والشخصيات المساعدة 
مسبقاً حيث يعرض الإرتجال هذا العارض عبر سلسلة مواقف تكون مفصليةء 
وهناك المجموعات الكبيرة التي تعالج عبر السينما أو التلفزيون. 

أما اختيار ال مرضى في البسيكودراما العلاجية فكان يجمع الذهان 
والعصاب» وفيما بعد بات يفصل بين ال مرضى الذين يعيشون داخل عام خاص 
كالهلوسة وانفصام الشخصية. وباتت ال مجموعة ”العادية“ تحتوي بغالبيتها 
على العصاب (وسواسء استحواذ. خجل» كبت. فقدان الشهية إلى الطعام» قلق,» 
رهاب» و5ءناء ظواهر هستيرية صغيرة. هوس السرقة. هواحجس....). هكذا مجموعة 
تحتوي الأشخاص وهم الطاغون الذين يجدون صعوبة في السيطرة على النفس أو 
السكوت. والمقموعون الذين يجب الحرص على تأمين ا لمجال لهم في التعبير وما 
بين الاثنين هناك المعتدلون. 


سير الجلسات: 

بداية الجلسة تكون في تحديد ال مجموعة للموضوع. ويتدخل ال معالج 
البسيكودرامي أو المعد في سير اللعب والجلسة. تتركز الجلسة على فرد هو البطلء 
وتشكل ال مجموعة صدى له عبر انتباههاء فيعبر كل واحد عن معاشه الشخصيء 
اضطراباته» أصدائه ومشاكله » وأحياناً تظهر مشاهد أخرى يقوم بها البطل أو 
غيره من افراد المجموعة. وإذا ما كانت التحمية أحياناً توجيهية وأحياناً أخرى غير 
توجيهية» يبقى التمثيل با مقابل موجهاً من المعالج الدرامي أحياناً بطريقة توازي 
مباشرة وت اط الإخراج ال مسرحي. 

تقسم مراحل البسيكودراما إلى ثلاث» هي : 
- التحمية: وهي تتنوع بين ألعاب التنشيط والخيال اموجه أو التحليل الكلاميء 
ثم اختيار الشخص الذي سيتحول إلى البطل ءاءن«معههإم طوال الجلسة» وذلك 
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من خلال عدة طرق : قد يطلب المدير من الأعضاء الوقوف خلف الشخص الذي 

يلتقي المشاركون مع موضوعه. أو من خلال مناقشة مفتوحة. أو قد يتخذ المدير 

القرار ويطلب دعم المجموعة. 

- الفعل : مرحلة تقوم على عامل الوقت إذ تبدأ من الحاضر أو اللماضي القريب» 

ثم تعود بالزمن إلى ال ماضي حيث جذور ال مشكلة الحالية» وق النهاية تعود إلى 

الحاضر مع التحدي الجدي للتغيير؛ وذلك يتم عبر تحضير المشهد وتحليل الدور 
والدوافع وبعدها محاولة التفكير في مشهد يشكل جذور نظام المعتقدات الدافع 

لهذا التصرف. 

- المشاركة الختامية: حيث ينتقل التركيز من البطل ليتوزع على باقي ال مجموعة 

من خلال مشاركتهم البطل مشاعرهم وأحاسيسهم» ويحرص المخرج على أن تتم 

هذه العملية دون أحكام. 

أما المعالجة البسيكودرامية آن شوتزنبرغر 60562862 2اناطء5 .4 فهي 

تقسم المراحل إلى ست» هي" : 

1 بداية اللقاء. انتشار ا مجموعة. الخروج عن ال غ0-126116ع12م, فوضى 
ا مجموعة. ظهور شبكة التواصلء التعلق ورفضه. تحديد السلطة. تفكيك 
رموز الأحاديث الجماعية. ظهور موضوع عام. 

2 تحمية البطل الذي سيمثل ومساعديه في التمثيل. 

3 التمثيلء البسيكودراما (على الخشبة أو في مكان مخصص للعب وسط 
االجموعة): 

4 الصدى الشخصي لكل فرد (ممثلون ومشاهدون- مشاركة المشاعر). 

5 تحليل ديناميكية المجموعة والعلاقات بين ما مثله البطل وواقع ا مجموعة 


هنا والآن. 


1 -Schutzenberger Anne: Introduction au jeu عل‎ rêle, Privat, France 1975. p. 107-108 
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6 تحليل وتفسير المظاهر التقنية للبسيكودراماء لماذا قمنا بهذا الأمر هذه 
اللحظة واستخدمنا واحدة من ال 350 تقنية دون غيرهاء وماذا م نتدخل 


في موقف معين (لمجموعة الراشدين). 


مواضيع البسيكودراما: 
>2 معالطفل يفضل لعب التحضير لأحداث هامة» كالدخول إلى المدرسة 
مثلاً زيارة طبيب الأسنانء ولادة أخ صغير. وقد يتم لعب الحاضر أو 
الماضيء انفصال الأهلء موت الجدةء السرقة. غضب الأب ال مبرر أو غير 
ال مبررء الأب الجديد. الكتاب الممزق... 
- مع الراشد غالباً ما يتم التطرق للماضي في الحاضر (الذكريات» الصدمات 
النفسيةء الأحلام الماضية). المشاكل الحاضرة كالعملء اختيار المهنة 
الصراعات مع السلطات الهرميةء الدقة» النظام, المال والترقيةء الصراعات 
الزوجيةء العائلية» المهنة وكل مشاكل الأدوار. 
20207 مع مريض عقلي يتم التطرق لمواضيع الحجزء العلاقة مع الأطباء 
والعاملين» العائلة. رفض المجتمع: صعوبة الخروج واستعادة الحياة 
الكره» الغيرة. الحيرةء القلق» الغضب» الوحدة, العلاقات مع الأهلء الأساتذة 
الزملاء المسؤولون» مشاكل الحياة اليومية للطفل أو الراشد. للحياة الليلية 
مخاوفه» أحلامه» صعوباته» آماله» كوابيسه» الواقع» الرمزيء المتخيلء المماضيء 
الحاضرء ال مستقبل. كلها مواضيع يطرحها لعب الأدوار. 


أنواع البسيكودراما: 


البسيكودراما العلاجية : تهدف إلى وعى الصدمات الماضية. إلى 
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التطهيرء وإلى التدريب على الأدوار الحياتية. وهي تطبق مع مرضى نفسيين وحتى 
مزمنين : ذهان» عصاب» أمراض جسدية-نفسية. انفصام الشخصية.... 
- البسيكودراما الاستكشافية: تسمح باكتشاف المشاكل بسرعة قبل انتظار 
حلول عصابية التحويل .névrose du transfert‏ 
- البسيكودراما التربوية أو التدريبية: تهدف إلى تحضر الأفراد ممواقف 
جديدة وصعبة» إذ نشعر براحة اجتماعية أكبر حين نعتاد ا مواقف 
والأدوارء الأسئلة والأجوبة (بكلمات. حركات» أفعال ومواقف). وهذا 
كسب عبر التكرار واكتساب العادات الخياتية وعبر لعب الأذوار. 
اما طرق البسيكودراماء فهي عديدة ولامتناهية الأشكالء إنما تحافظ 
على أساس مشترك واحد» ونذكر منها ما جاء عند مورينو': 
- اطسسرح البسيكودرامي .théatre psychodramatique‏ 
0 البسيكودراما (داخل البيئة) .psychodrame dans [existence‏ 
- السوسيودراما التحليلية. 
> دراما التنويم المغناطيسي ۸٥4۲4۳٤‏ مرط. 
السوسيودراما 5010018226 ولعب الأدوار. حيث امموضوع الأساسي هو 
ا مجموعة لا الفرد. 
الإتنودراما .Ethnodrane‏ 
- الأكسيودراما .Axiod rame‏ 
البسيكودراما التشخيصية .psychodrame de diagnostic‏ 
البسيكودراما الإرشادية .psychodrame didactique‏ 
25 الرقص البسيكودرامي ع5700225م. 


1 - Moreno Jacob-Levi: Psychothérapie de groupe et psychodrame, Quadrige, Paris 1965, 


p.173 
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اموسيقى البسيكودرامية .psychomusique‏ 


كذلك الأمر بالنسبة للمناهج المتبعة. فهى بحسب مورينو تفوق الثلائمائة 


وخمسين. نذكر منها: 


تقديم النفس» حيث يعرف المريض عن نفسه أو عن شخص من محيطه. 
تحقيق النفس» حيث يلعب المريض حياته بمساعدة معالج مساعد 
مناجاة النفس بطريقة المونولوج» حيث يتوقف الفعل ويخرج الممثّل 
عن الخشبة ليعبر بحرية عن أفكاره. 

أسلوب القرينة ماطاسهل» حيث هثل الأنا المساعد كما لو كان نسخة 
عن المريض يقلد حركاته ويعبر عمًّا يحس به مساعداً إياه لكي يعي 
المناجاة العلاجية» حيث يتم التعبير عن الأفكار والمشاعر عبر حوارات 
وأفعال موازية للفعل الرئيسي. 

البسيكودراما والهلوسات» حيث يجسد المريض تخيلاته أو يجسدها الأنا 
المساعد. 

أسلوب الثنائي المتعدد» حيث يقوم أكثر من آنا مساعد بتقليد المريض» 
ويجسد كل منهم جا مختلفا من شخصيته العامة. 

أسلوب المرآة. حيث يبقى المريض مع الجمهور ليشاهد أحد الأنا 
ا مساعدين يصعد مكانه ليقلده. 

أسلوب عكس الأدوان حيث يلعب الأول دور الثاني والثاني محاولاً الغوص 
في لاوعيه» فيتخذ البطل دور الخصم الذي يواجه مشاكل معه. 

أسلوب الإسقاط في المستقبلء حيث يخطط المريض لنواح من مستقبله 


مجسداً أحلامه ومختبراً إذا ما كانت قابلة للتحقيقء فيتخيل نفسه فى 
مواقف قادمة كالزواج الانخراط في مهنة جديدة, الدخول إلى المدرسة 
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الاهتمام بمريضء الكبر في السنء العيش في بلد آخر... 

أسلوب تقديم الأحلام» حيث يدخل المريض السريرء ويحاول تركيب 
حلم إلى أن يكتمل فيقوم بتمثيله بمساعدة الأنا المساعدين 

أسلوب التحقيق الرمزي» حيث يجسد ال مريض المسارات الرمزية بأفعال. 
أسلوب العام المساعد. وهو يتم داخل بيئة المريض ويتعاون الأقرباء 
فيمثلون شخصيات تسكن عللمه الداخلي 

أسلوب الاستشارة عن بعد. حيث يحل مكن المريض في غيابه أنا 
مشباعل: 

أسلوب التحمية. وهو يستخدم من أجل تحفيز الجسد على الدخول في 
الحالات والأفعال العفوية. 

أسلوب الإرتجال العفوي. حيث يلعب المريض شخصيات بعيدة جداً 
عن شخصيته قامعاً طبعه الخاص في خدمة الآخر. 

أسلوب المْجَمَّع العلاجي. حيث تتم معالجة المشاكل داخل مُجَمّع عبر 
الأساليب البسيكودرامية» ففي حال ارتكاب جنحة مثلاً لا يحاكم صاحبها 
قضائياً بل يعرض ويحل المشكلة أمام المجموعة عبر ما يسمى بال 
.psychodrame criminologique‏ 

اللعب المباشرء حيث يلعب البطل موقفاً ”كما لو“ كان يحصل في الحياة 
بشكل مباشر بمساعدة ممثلين آخرين. 

التمثيل الذاتي ©211001110. حيث يلعب البطل مختلف الأدوار والشخصيات 
واطمواقفء. يجعل فريتز بيرلز (1970-1893) Fritz Perls‏ مؤسس Gestalt J|‏ 
therapy‏ مثلاً البطل يتحدث مع ما يتكلم بداخله ويعبر عن 


نفسه بطريقة تعاكس رغباته: كالرّجل التي تضرب وتتحرك على 
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الأرض» الكتف المرتفع أكثر من الآخرء أصابعه التي تمزق السيجارة أو 
الأزرار... (وهي تقنية مستوحاة من البسيكودراما). 

أسلوب المواجهةء حيث تواجه المجموعة الفرد ما تفكر به. إما مواجهة 
مباشرة أو غير مباشرة بين شخصين أحياناً بشكل عنيف ها يفكر أحدهما 
بالآخر تحت غطاء من اللعب. 

خلف الظهر. حيث يتم الطلب من البطل أن يدير ظهره للمجموعة 
التدريب على الدور كتحضير لوقف جديد وصعب. عبر إعادة الموقف 
مرات عديدة بمساعدة ال مجموعة كل مرة بطريقة جديدة (خاصة مع 
الشبابء العاطلين عن العملء المسنين أو الخارجين من المستشفى أو 
المصح. 

الثنائي داخل المجموعة. حيث يعبر الأنا المساعد أو أحد المشاركين عما 
تشعر به المجموعة كاملة أو عما يشعر به كل واحد منهاء عبر الوقوف 
خلف كل واحد مثلاً واضعاً يده على كتفه ويبدأ كلامه ب ”أنا“ متحدثاً 
مكانه. 

بسيكودراما الاستكشاف» حين يشعر الفرد بالانزعاج دون معرفة السبب» 
تلعب عدة مشاهد صغيرة إلى أن يقع البطل على أمر مهم يعود 
إلى طفولته. وهي مشاهد عائلية تقليدية: كتناول الوجبات» النظافة, 
الدقة» مفاتيح ال منزلء الأسرار التي نحملهاء العلاقات بين الأخوة: الألعاب 
والأماكن ال مفضلة. ال مدرسة. الأعياد والحفلات... 

المواقف النموذجية البسيطة في الحياةء كالعودة إلى البيتء الذهاب إلى 
المكتبء طبيب الأسنانء العطلات» أول أيام العطلةء يوم الرحيل... 


التدريب على العفوية بين الأدوار والمواقف المختلفة. من الأسهل 
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(كشرب القهوة) إلى الأصعب (المواقف العائلية الحساسة أو في مواجهة 
السلطة)» ومن المعروف إلى المجهول (كتغيير الجنس مثا السنء المهنة, 
الحسية: لون النشرة الجن الحضارة أو عى الع قن قر من 
الإنساني إلى الحيواني إلى النباتي أو ا مائي...) قد تبتكر أو تقترح المجموعة 
على المشارك مواقف لتختبر تكيّفه وعفويته. 

- التقنيات غير الكلامية» وهي تحتوي التمارين المختلفة التي تهدف 
التواصل والتبادل. 

207 الشيء أو جزء من الجسد يتكلم حيث نجعل القلم يتكلم لدى الذي 
يجد صعوبة في الكتابة مثلاً يتكلم» أو الظهر المعقود أو اليد المتشنجة 
التي ترفض القلم تعبر عن صعوباتها. 

5 الكرسي الفارغة» حيث تنظر المجموعة إلى كرسي فارغة بصمت ثم يعبر 
كل واحد عبر اللعب عما يراه على هذه الكرسي. 

> الموسيقى النفسية أو الرقص النفسي» حيث تستخدم المجموعة آلات 
موسيقية أو أدوات (المقلاة. الأرجلء الأيدي» الصوت) لخلق جو موسيقي 
وتطوير موضوع تعبيري شخصي أو جماعي (يمكن أن يكون عنيفاً 
أخياناً)”. 

الفرق بين ا لمسرح والبسيكودراما: 
إن الفارق الأساسي بين المسرح والبسيكودراما يقوم على أن الممثل في 
المسرح يلعب شخصيات مختلفة عن ذاته ”الأنا هثل آخر“». وهو آخر متخيّل 


1 - Schutzenberger Anne: Introduction au jeu عل‎ rêle, Privat, France 1975, p.84-90 
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ومشاكله بشكل واقعي مباشر ”الأنا يلعب الأنا“. ”وف المسرح يؤدي الالتزام بدور 
محدد مسبقاً إلى نسيان الذات فيأتي المسار من الواقع إلى المتخيلء في البسيكودراما 
يؤدي الالتزام إلى نسيان الدورء فيآت المسار من المتخيّل إلى الواقع“. 

يعرف المسرحي 563105 البسيكودراما في كتابه ”الممثل بين الواقع 
والمتخيل“ بأنها ”ترتكز على استرجاع ذكريات لا على المتخيّل الصرف» فالصور 
فيها ليست غير موجودة بالمطلق“. لکن التناقض يبدو واضحاً في مكان آخر من 
نفس الكتاب بأن ”الذاكرة هي التي تغلف المتخيّل وإن كانت هذه الأخيرة أكثر 
حركة وحرية... يظهر الاستذكار ويتخذ شكلاً من خلال واقع مُعاش“. وممعرفة 
الفرق كون أي متخيل شخصية كان أم فكرة لا يمكن أن يكون بالمطلق بل هو 
يرتكز على واقع ما. لذلك نعتقد بأن البحث عن الاختلاف يجب أن يتركز على 
نقطة الانطلاقء تنطلق البسيكودراما من الواقع المعاش وتبني عليه» بينما ينطلق 
المسرح من المتخيل الذي لا بد وأن يستعين بالواقع والذاكرة. 


جذور البسيكودراما : 
يرى المعالج البسيكودرامي (1923- 1999) مع« 1010161 أن مسرحية 
الدبابير لأريستوفان (380 - 445) التي عرضت عام 422 والتي تعالج موضوع 
”هوس إطلاق الأحكام القانونية“ هي أول بسيكودراما في التاريخ. يقرر فيها 
الإبن شفاء والده الذي يعاني من نقص الثقة بالنفس ويحاول التعويض عنه 
في الاستمتاع بإطلاق الأحكام القانونيةء فيقيم له محكمة داخل المنزل يعاونه 
خادمان» يلعب الأول دور ال مدعي العام والثاني دور الحاجب» وحين يقوم الوالد 
Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, Paris 1968, p.282‏ - 1 
Shams: TActeur entre réel et imaginaire, harmattan, Paris 2003, p.177‏ - 2 


3-م. ل ص. 95 
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بخطأ قانوني يحاول الإبن تخليصه من هوسه العصابي فيجعله يكتشف متعة 
الحياة عبر استقبال الضيوف الذين يتوالون لزيارته مؤدياً الإبن أدوارهم» فيستمتع 
الوالد بالحياة ويعلن في نهاية المسرحية أنه لم يعد يطيق سماع كلمة ”دعوى“. 

من جهة ثانية نجد الكوميديا ديللارتيه التي ظهرت في منتصف 
القرن ۷1× (السادس عشر) في إيطالياء وهي تتميز بثبات شخصياتها من جهة 
ومن جهة ثانية بحرية إرتجال الممثّل داخل الدور وإطار العقدةء الأمر الذي 
يجعلها أول مسرح عفوي يوضع تحت شعار الحرية المفرحة؛ وقد تطورت هذه 
التقنية وظهر ما يُسَمَّى باللمسرح داخل المسرح» وأهم مثال عليه هي مسرحية 
هاملت. استطاع المسرح داخل المسرح أن يظهر للمشاهد أن الممثلين هم 
غير ما يعتقده. وبأنه يستطيع تبادل الأدوار معهم» وبأن الحياة هي مسرح 
نكون فيه أحياناً ممثلين وأحياناً أخرى مشاهدين» وبأن المسرح هو أحياناً أكثر 
ضدقا شن الحياف وهذا هنا نجدة عد العدين عق السرحية: مغل: عالتقضو6): 
....Shakespeare »Genêt . Pirandello «Marivaux «Calderon‏ أما مسألة 
الاختيار بين إلقاء نص بشكل فني إنما غير حقيقي أو عرض حقيقي للذات 
أمام الآخرين مظهرين لهم شيئاً من حقيقتهم في الوقت نفسه. فقد شكلت 
الصراع الداخلي للمسرح لا بل التناقض بحسب تعبير دينيس ديدرو 101016704 
وذ بينما فضلت البسيكودراما تبني الموقف الثاني أي التعبير الحقيقي عن 
الذات. كذلك يعتبر 4221611 بأن غوتيه 606:06 ومن خلال دعوته ليس فقط 
إلى مسرح يعد الفرد بل أيضاً إلى تحويل شوائب طباعه عبر المسرح» يجعله هو 
التالي سلف آخر للبسيكودراما. 

بالنسبة إلى استخدام كلمة ال مسرح العلاجي غع1أم 1268065612 وهي 
تعني استخدام الأنشطة المسرحية في المستشفيات العلاجية» فهي تسمية تثير الكثير 


من الجدل» حيث أن البعض يردها إلى الاستخدام التقليدي للبسيكودراما الخاصة 
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مورينو؛ ففي حين تقوم البسيكودراما على الإرتجال نجد النشاط ال مسرحي يتطلب 
التدريبات ثم العرض. لكن كل ذلك لا ينفي أن تحضير مسرحيات مع مرضى 
عقليين لأهداف علاجية قد ميد الطريق للبسيكودراما. كان الدكتور 161د1نه6© 
مدير مصح Charenton‏ هو أول من قام بهذه المبادرة عام 1805 بناء على 
إقتراح الماركيز دو ساد (1740 - 1814) 5206 »(1: الذي كان يجعل المرضى هثلون 
أدواراً ثانوية ضمن نشاط استمر طمدة ماني سنوات. وكان آخر عرض قبل أن تمنع 
الحكومة هذا النشاط عام 1813 في استقبال الكاردينال رئيس الأساقفة في باريس» 
حيث عرض دو ساد أغنية يؤديها كورس من المرضى العقليين يليها مشهد إرتجالي. 

إن إطلاق ستانيسلافسكي منهجه الشهير القائم على التحضير الداخلي 
للممثل والذي ينفي اقتراح ديدرو 10106104 ملمثل تقني بارد وفاقد للحس» دفع 
بمورينو إلى اعتباره أحد رواده» فهو وقبل عشرين عاماً من هذا الأخير كان قد 
اكتشف أن إجبار الممثّل على إظهار ما لا يحس به هو أمر مخالف للطبيعة, 
وأصر ستانيسلافسكي على ارتياح العضلات وحرية الجسد قبل اكتشاف أن ”التركيز 
الكامل للإنسان هو روحاني بقدر ما هو جسدي“. 

أما آرتو الممثل والكاتب والإنسان الذي صارع المرض العقليء والذي 
يرى بأن لا معنى للمسرح إلا حين يحمل معاناة الإنسان الأصليةء حيث يخفي في 
أعماقه عنفاً دفيناً لا يحرره منه إلا وحشية الفعل ا معروض على الخشبة. أراد آرتو 
إعادة إحياء تجربة الرعب عند المشاهد عبر الحركة» الأصوات» الأجراسء» الإضاءة 


الغريبة وخاصة الصرخات. 


1 - Anzieu Didier: le Psychodrame analytique chez IÎenfant et adolescent, PUE Paris 


1994, p.231-3 
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مسرح ال مضطهد: 
من هو أوغستو بوال؟ 
ولد أوغستو بوال» وهو برازيلي» سنة 1931 وكان توجهه الدراسي الأول 
علمياً لكنه انتقل إلى العمل المسرحي بعد أن تلقى إعداده في قسم الدراسات 
الدرامية في جامعة كولومبيا في الولايات المتحدة الأميركية, كُلّف بإدارة مسرح 
”أرينا“ في ساو باولو حتى 1971 حيث أخرج العديد من المسرحيات» واشتغل في 
البحث عن أشكال للعمل المسرحي تخرج عن المعهود وتتجاوز ”العمارة ا مسرحية“ 
لتعبر الشوارع والساحات العموميةء في أماكن متنوعة جغرافياً وحضارياً (مصحات 
عقليةء قرى فقيرة ومدن صناعية. وبعد أن أجبر على ترك بلاده إثر الإنقلاب 
العسكري وإغلاق المسرح وإيداعه السجنء شارك في حملة محو الأمية عام 1973 
في البيرو. وهي التجربة التي دفعته إلى تنظيم آرائه وأفكاره واستخلاص الأسس 
التي بنى عليها ما سماه ”بمسرح المسحوقين“ أو مسرح المضطهد de‏ éêteط1‏ 
.TOpprimé’‏ 
أصدر عنوان كتابه الأول الذي يحتوي المستند النظري لهذا النوع من 
المسرح. ثم أصدر ثلاثة كتب أخرى تحتوي على التطبيقات: 
1 ”ألعاب للممثلين وغير ال ممثلين» تطبيق مسرح المضطهد“ الذي عرض فيه 
التمارين التي تقوم على تطبيق لنظريات مسرح المضطهد؟ 
2”قف فالأمر سحر. طرح الكاتب من خلاله مسألة منزلة هذا ال مسرح بين ما 
يطلق عليه ”الثقافة المعدة للشعب“ وبين ”ثقافة الشعب ذاته“؛ 
3 وأخيراً ”قوس قزح الرغبة» من المسرح الإختباري إلى العلاج النفسي"» وفيه يضع 
بوال طاقات مسرح المضطهد في خدمة العلاج النفسي. 


1- ال مديوني محمد: مجلة الحياة ال مسرحية. دمشق سوريا العدد 28 - 29, 1987» ص.50 
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على ال مستوى الفكري: 

يعتبر أوغستو بوال أن كل النشاطات الإنسانية سياسية بشكل ماء واعتبر 
أن البعد السياسي في المسرح يرتبط بنوعية العلاقة التي يخلقها مع المتفرج. 
وا مسرح التفاعلي عنده يقع على تقاطع مع اللمسرح السياسيء ا مسرح الشعبي» 
المسرح الملحميء وا مسرح التحريضي. 

المسرح السياسي: اتخذ المسرح السياسي صيغاً متعددة في العصر الحديث 
وأشكلاً مسرحية ساهمت في تطوير ا مسرح على صعيد كتابة النص وشكل العرض 
وعلاقة العرض بالجمهور. اعتبر الكثير من ا منظرين المعاصرين أن البعد السياسي 
موجود دائماً في المسرح. وأن أي عمل مسرحي له علاقة بواقع ما وبالتاريخ حتى 
لومم يكن له مضمون سياسي. 

المسرح التحريضي : جذور هذا المسرح أو هذا النوع من العروض 
ظهرت في العشرينات» في فترة الحرب الأهلية في الإتحاد السوفييتي» وكان أحد 
توجهات مسرح الهواة الذي ولد بمبادرة من المنظمات السياسية والعسكرية 
والثقافية داخل الجيش الأحمر» وضمن المعامل والأحياء السكنية» ثم تبلور 
كمفهوم مع ا مسرحيين ال مختصينء مثل: إروين بيسكاتور (1893 - 1966) الذي 
يعتبر أول من طرح بشكل نظري مبدأ التحريض السياسي في المسرح في كتابه 
”ال مسرح السياسي“. وقد طبق هذا المبدأ ضمن المسرح البروليتاري الذي أسسه. كذلك 
يممكن اعتبار ا مسرحيات التعليمية لبرتولد بريخت (1898 - 1956) تعتبر نوعاً من 
ا مسرح التحريضي الذي يقدم في أماكن تجمعات الناس» ويطرح هدفاً جديداً 
للمسرح هو حث الحاضرين على اتخاذ مواقف. 

ا مسرح ال ملحمي: هو مفهوم صاغه المسرحي الأل ماني برتولد بريخت 
بشكل نظري وطبقه في مسرحه. مستنداً في ذلك على عناصر, استقاها من اممسرح 
الشرقي التقليدي... 
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المسرح الشعبي: تبلور كردة فعل على توجه ا مسرح البورجوازي إلى 
النخبة. وقد ارتبط في نهاية القرن التاسع عشر بالوعي الإيديولوجي الذي رافق 
الحركات العمالية إبان الثورة الصناعية وتشكيل النقابات في الغرب» ظهر لأول 
مرة مع الفرنسي موريس بوتيشير (1867 - 1960) الذي قدم عروضه في الهواء 
الطلق» ثم طوره في أمانيا المسرحيان بيسكاتور وبيرخت غير ذاكرين تعبير اللسرح 
الشعبيء إلا أنهما اقترحا المسرح البروليتاريء والمسرح السياسيء والمسرح التحريضي» 
وا مسرح الملحميء التي كانت تصب جميعها في ا لمنظور نفسه وتقصد التوجه إلى 


فلسفة مسرح ال مضطهد : 

يحاول بوال إعادة ترتيب المجتمع انطلاقاً من اللعبة المسرحية» ويعتبر 
أن نظام أرسطو الذي يفصل بين الممثّل والجمهور هو نظام قسري يعطي الأفضلية 
لإنسان على آخر ويتماثى مع الأهداف السياسية للسلطة القامعة. مما يجعل 
من المجتمع سلسلة من الإضطهاد سلسلة تستمد ثباتها من تراتبيتها الهرمية 
فيضطهد الأقوى الأضعفء الذي بدوره يجد من هو أضعف منه ليضطهده. بينما 
مهمة ال مسرح بتحويل العنف ضد ال مضطهد هي مهمة دهقراطية تنطلق من 
الأساس. ومن النظريات التي أثرت في توجه مسرح المضطهد إن كان من جهة 
رفضه أو من جهة البناء عليه. وهي ثلاث محطات : فن الشعر عند أرسطوء ما 


بعد أرسطي وصولاً إلى بريخت. 


النظام الإكراهي عند أرسطو: 
يرى بوال أن نظام أرسطو الضاغط والقسريّ مهد للتفرقة بين البشرء 
وترسيخ للسلطة القامعة. وف ذلك يقول: ”وضع أرسطو برنامجاً محكم السيطرة 
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على الجمهور قانماً على الترهيب» هدفه إبعاد الميول المحرّمة للجمهور. برنامج 
لا يزال متبعاً ليس فقط في المسرح التقليدي. إنما أيضاً في المسلسلات التلفزيونية 
والأفلام.“' 

يحاول بوال أن يصحح تفسير أرسطو في الجملة التي تشكل صعوبة 
في فهم التراجيديا بأن ”الفن يقلد الطبيعة“ أي أن الفن يحاي الطبيعة ويكون 
نسخة عنهاء فيرى بأن المقصود هو أن ”الفن يعيد خلق المبداً الإبداعي للأشياء 
الميتكرة“ وأن كلمة وزوءدصنمم اليونانية تعني إعادة الإبداع أو أبدع من جديد” إذ 
أن الواقع بالنسبة لأرسطو ليس نسخة عن الأفكار. بل هو يمتلك بداخله المبدأ 
الذي يوصله نحو الكمال» وهي الانتقال من المادة الصرفة إلى الشكل الصرف» 
والطبيعة تقوم على هذه الحركة بالذات لا على الأشياء المنتهية, لذلك فالتقليد 
لاا يكون من خلال النسخ الواقعي» وعلى أرسطو أن يقول ”أن على الفنان تقليد 
الناس كما يجب أن يكونواء لا كما هم عليه“. إن توق الطبيعة نحو الكمال الذي 
لا تمتلكه يجعل دور الفن والعلوم فيها يقوم على إعادة خلق المبداً الإبداعي 
للأشياء من أجل إصلاح إخفاقات الطبيعة مستخدمين لهذا الهدف ما تقدمه 
الطبيعة نفسها. والسياسة بحد ذاتها هي الفن الذي يسمو على كل الفنون 
الباقية كونها تدير العلاقات البشرية. 

تتألف النفس البشرية بالنسبة إلى أرسطو من جزء لاعقلاني يقوم 
على النشاط الجسديء وآخر عقلاني يتألف من: قدرات» انفعالات وعادات 
تقلده التراجيديا الإغريقية» أي الأفعال الإنسانية التي تنتج عن العادات العقلانية, 


وغاية هذه الأفعال هي الخيرء لا الفكرة المطلقة عن الخير بل الخير المتجسد 


1 - BOAL Augusto: Théatre عل‎ 'Opprimé, la Découverte, paris 1996, 2 


2- المديوني محمد : مجلة الحياة ا مسرحية. دمشق سوريا العدد 29-28» 1987» ص.52 
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في العلوم والفنون التي هي بدورها لها أهداف خاصة. التراجيديا تخدم الهدف 
الإنساني أي الخير لتحقيق السعادة. 

السعادة بالنسبة لأرسطو ثلاثة أنواع: سعادة توفرها اللذة المادية, 
وثانية يوفرها المجد. وثالثة توفرها الفضيلة» وهذه الأخيرة هي أسمى الأنواعء 
وهي التصرف الأكثر بعداً عن التطرف. وهي ليست فطرية» بل تكتسب حين 
يخلق الإنسان لنفسه عادات تسمح بالتصرف الفاضلء والطبيعة نفسها تقدم لنا 
قدرات ممكننا تحويلها إلى انفعالات وعادات. 

التصرف الفاضل يستوجب أربعة شروط' : 

- الاختيار ال متعمد: حيث يتصرف الإنسان عندما يقرر ذلك ونتيجة 
إرادته الخاصة لا نتيجة حادث عفوي؛ فمن يقوم بالخير دون قصد ليس بخ 
كذلك ليس بشرير من يعمل الشر بلا إرادة» كما لا يمكن الكلام عن الفضيلة أو 
الرذيلة إن لم يكن الفعل نتيجة إرادة واختيار. 

- الحرية : يجب على الفضيلة أن تنتج عن تصرف حر دون أي ضغوط 
خارجية أو حتى دوافع داخلية. 

- المعرفة : عكس الجهاء فالإنسان الفاعل يعرف جيداً ومسبقاً نتائج 
خياره؛ فخطأ عطيل مثلاً لا يكمن في قتله ديدمونة بل بتكبره الذي كان يعرف 
ويدرك وجوده. كذلك خطاً أوديب المأساوي یکمن ف كبريائه ووقاحته الفظيعة, 
التي تجعله يعتقد نفسه أعظم حتى من الآلهة. 

- الدوام : ما أنَّ الفضائل والرذائل ليست انفعالات فحسب» بل هي 
غادات فغان السلوك الفاضل أن يكون مستقرا وذامة فكل أنظال التراجيديا 
الإغريقية يتصرفون بصفة دانمة نفس التصرف. 


تعتبر السياسة هي الفضيلة الكبرى وأعظم العلوم والفنونء والتراجيديا 


1- المديوني محمد : م.سء ص.57 
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السياسية لا تقلد كل أفعال البشر إنما تختار الأهداف الرفيعة المستوى لتحقية 


الخير السيامى والعدالة". 


نقد مفهوم التطهير : 

هو تصحيح لأفعال الإنسان؛ فحين تفشل الطبيعة في بلوغ أهدافها 
تتدخل العلوم والفنونء» والإنسان هو جزء من الطبيعة. وحين يفشل في بلوغ 
اهدافه: الصحةء السعادة. الفضيلة: العدالةء...عندها يتدخل فن التراجيديا الذي 
يهدف إلى التطهير. يعتبر أرسطو أن السبب في انحراف أقدار الشخصيات من 
السعادة إلى التعاسة يعود إلى أخطاء اقترفتهاء تكون مقبولة في البداية وصولاً إلى 
القضاء عليها في السياق الدرامي. 

يقوم التطهير بحسب الفيلسوف الأطاني جايكوب بيرنيز (1824 - 1881) امع[ 
5 على إثارة مشاعر الخوف والشفقة. الموجودين لدى كل إنسانء ليترك 
مكانهما شعوراً بالإسترخاء والهدوء. و”المشهد الذي يسمح يتفريغ الغرائز بشكل 
غير مؤذ. هو ممتع ويؤدي إلى الرضى. ويستنتج أنه بحكم تواجد الانفعالات في 
قلب الإنسان» فإن عملية استفزازها وتحريكها تحدث عند الإنسان نوعاً من 
الراحة المستحبة“ ”وهذا ما يحصل لدى المشاهد المتعاطف مع البطل من خلال 
هذين الشعورين اللذين يُطَمّران من خطأ ما ثم يختفيان في نهاية التراجيديا. أما 
الشاعر الإنكليزي جون ميلتون (1608 - 1674) 2111602 صطام[ فهو يشير إلى أن 
التطهير يخفف من الشفقة والخوف أو المشاعر المماثلة من خلال مشاهدتها مقلدة 


بشكل جيند. وبالنسبة لأرسطو فان الرّذيلة التى يتوجب على الشباق الدرامى 


1 - BOAL Augusto, Théatre de TOpprimé, la Découverte, paris 1996, 8 


2- المديوني محمد : م.س..» ص.57 
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القضاء عليهاء هي ما يمس بالقوانين الاجتماعية؛ فحين تخطئ أفعال الإنسان 
تقوم التراجيديا بتصحيحها من خلال تطهير ذلك العنصر الغريب» الذي يعيق 
الإنسان عن تحقيق أهدافه. عنصر يتعارض والقوانين» هو عاهة اجتماعية أو 

- البطل التراجيدي: كان المسرح في البداية هو الكورس الذي يرمز إلى 
الشعب على شكل احتفالات» إلى أن ابتكر تيسبيس البطل محولاً المسرح إلى 
ارستقراطي» والحوار بين البطل والكورس مرآة هو حوار بين الشعب والطبقة 
الأرستقراطية؛ البطل هو مثال يحتذى به. وظهوره في المسرح يتزامن مع بدء 
تمويل الدولة للمسرح» واستخدامها إياه لأهداف سياسية في إكراه الشعب وقهره”. 

ويجب على البطل التراجيدي أن تكون جميع توجهاته جيدة ما عدا 
واحدة تتناقض والقانون تسمى Hamartia‏ أو الخطاً التراحيدي. وهي مايجب 


القضاء عليه لكي يصبح مجمل 80005 الشخصية متماشياً مع مجمل 0طا٤‏ 


3 


ا مجتمع . 

- التعاطف والاندماج : هو الرابط بين البطل والمشاهد. وال مشاهد 
يوكل السلطة على التصرف للشخصية. فيشعر معها كما لو كان يعيش ما تعيشه. 
والتعاطف يمكن أن يحصل سواء على مستوى الشعور أو على مستوى العقل. 
ويفترض تسليم المتفرج بأن ما يراه على الخشبة حقيقيء لأنه يأخذ مظهر الواقع, 
فالمتفرج في المسرح حين يتمثل نفسه في الشخصية ا معروضة أمامه ينتابه بآن واحد 


شعوران: شعور بالمتعة من خلال التمثل؛ وشعور بالراحة والأمان والتطهير". 


1 -BOAL Augusto: Théatre de 'Opprimé 103 م.س.ءص.‎ 


3 -BOAL Augusto: Théatre عل‎ POpprimé 110 م.س.ءص.‎ 


4- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعحم ا مسرحىء. لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص. 92 
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كيفية سير النظام التراجيدي القسري عند أرسطو: 

يتعاطف المشاهد مع البطل» وحين يظهر هذا االبطل خطأ في التصرف 
(iaاHamar)».‏ كان قد وصل بفضله إلى السعادة. يحدث أمر يهدد سعادته 
ومصيره فيدب الذعر في قلب المشاهد. على البطل هنا أن يعي ويعترف بهذا 
الخطأ وهو ما يسميه أرسطو (480011515). فيتعاطف المشاهد مع هذا الإعتراف 
ويقر بخطئه هو أيضاً؛ ولكي لا ينسى هول نتائج هذا الخطأ يشدد أرسطو على 
نهاية كارثية مما يؤدي إلى التطهير من الخطأ'. هذا النظام لا يزال سارياً حتى 


يومناء مع بعض التعديلات الهادفة إلى تجنب عرض الأخظناء اة 


تداعيات النظرية: 

في القرون الوسطى كان الفن يخدم أهداف رجال الدين والنبلاء وذلك من 
خلال ربط الشخصيات المسرحية بالأسياد والقديسينء إضافة إلى تصوير العذابات 
الأرضية على أنها رصيد للسعادة الأبدية» ويتم القبول بها كما هي. والشخصيات 
في القرون الوسطى لم تكن من البشر بل هم ممثلون مطلقون للمبادئ أخلاقية, 
هم ليسوا شخصيات فاعلة بل مجرد أشياء ناطقة با مبادئ التي تمثلها. 

مع بروز البورجوازية بدأ تطوير العلوم التي تخدم غاياتهاء وتحولت العلاقات 
إلى مادية حتى مع الله فمن يحبه الله ينعم عليه بالغنىء أما العمال والفلاحون 
فليسوا سوى مجموعة غير مختارة. الفرق بين الإقطاعي والبورجوازي أن الأول 
سلطته من عند الله أما الثاني فبقدرته الشخصية وتفكيره العقلاني المنهجي للحياة, 
فيعتمد التخطيط بعد أن يلغي الماضي والتقاليد. لذلك اضطر إلى ابتكار نوع 
جديد من الفن مختلف عما سبقه من فن مجردء فالتفت إلى الواقع حيث الناس 


ال حقيقيون.» وتحولت صورة الث لشيطان امجردة مثلاً إلى ش< شخصيات تختار بحرية 


1 -BOAL Augusto: Théatre عل‎ POpprimé 112 م.س..ء ص.‎ 
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الطرق المؤدية إلى الشرء وتحولت الشخصية المسرحية من شيء إلى فاعل في الحدث 


الدرامي وإلى مفهوم بورجوازي حيث الشعب يتلقى ويساق من قبل الأسياد. . 


هيغيل كما قدمه بوال في نقده لنظام أرسطو: 

يرى هيغيل بأن الفن هو ”ظهور الحقيقة عبر المادة“. ويقسم الشعر إلى 
شعر عاطفي ذاتي وشعر ملحمي موضوعي ويرى بأن النفس هي الدافع لأي 
فعل خارجيء كما أن أرسطو يعتبر أن المشاعر المتحولة لعادات تدفع إلى الفعلء 
فبالنسبة لكليهما أي أن الدراما تظهر صراعات لقوى نابعة من الداخل تماماً عكس 
مايقول به بريخت. ويعتبر هيغيل أن الأفعال والعلاقات الإنسانية تنبع من 
ايلواقف اللتضاوعة حفة كل :شخصية فاون اذاف كسما عن حسات الآخرين: 
ولا يتم ذلك إلا إذا كانت الشخصية ”حرة“ أي فاعلة اءزناة. 

ويرى هيغل أن ”المسرح لا يتوافق مع التطور الإجتماعي كون الشخصيات 
تبقى أسيرة عادات وتقاليد تصبح أكثر صلابة كلما تطور المجتمع. البطل الدرامي 
الأمثل يبقى أمير القرون الوسطى أو شخصاً بمتلك السلطة المطلقة ليقوم بأي تحرك 
يرغبه من قتل وتملك...“. والحرية لا تقتصر على ال مادة فقط ف Prométhée‏ 
كان يستطيع إيقاف عذاباته حين يريد لكنّه اختار بحرية ألا يقوم بذلك. حرية 
الشخصية لا يجب أن تمارّس في الأمور البسيطة والعرضية» بل في ما هو جوهري 
وعالمي للحياة البشرية. الفن عامة والشعر الدرامي خاصة هما حقائق لا مجردات, 
وا مسرح يقوم على العناصر البشرية لذلك يجب إظهارهما بواقعيتهما. كذلك يجب 
أن يؤدي الصراع إلى التهدئة لكي تحل مشكلة الجدل الأخلاقي”. 

1 -BOAL Augusto: عتتقغط]'‎ de 10 م.س.ءص. 137-130 مسترمم‎ 


2- م.ن..ء ص. 66. 


3- م0“ ص. 160 - 161. 
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بريخت كما قدمه بوال في نقده لنظام أرسطو : 

إِنَّ نظرية بريخت تتناقض مع جوهر نظرية هيغيلء الشخصية عنده ليست 
فاعلاً مطلقاً 20501 غعزتاة بل مفعولاً به أو غرضاً زه في يد قوى إقتصادية 
واجتماعية يفعل ويتفاعل بفضلهاء وهي لا تملك الحرية المطلقة, بينما تعتبر 
الماركسية أن الكائن الإجتماعي هو الذي يحدد الفكر الإجتماعي وعلاقة الشخصية 
با مجتمع هي في صلب الفعل الدرامي. 

يعتبر فن الشعر أن الشخصية تمتلك صفات تحدد ميولها منذ الولادةء أما 
بريخت فلا يعتقد بوجود ”طبيعة بشرية“ فحال الإنسان ليست بفعله الشخصيء 
بل يجب البحث عن الأسباب التي أدت إلى ما هو عليه» وعند أرسطو أنَّ البطل 
ينتهي بالتوبة ويتغير. أما بريخت فيفصّل ويعيد تركيب الشخصية في عرض شبه 
علمي» مستعملاً الوسائل الفنية من أجل إظهار أن صفات الشخصية تكتسب 
بشكل عرضي في الحياة الاجتماعية. كما يتحدث بريخت عن حاجات اجتماعية 
واقتصادية» ولا ينفي كلياً الإرادة الذاتية. لكنه لا يريدها أن تشكل العامل 
الجوهري للفعل الدرامي. 

أما موضوع التعاطف القائم عند أرسطو على شعوري الشفقة والخوفء 
ويحتاج إلى موقف سلبي وتوكيل القدرة على الفعل» فإن بريخت يؤكد أن 
هذه المشاعر تؤدي إلى ”عربدة عاطفية“ بدل أن ينحصر دورها في كيفية تغيير 
العالم. وهذا يتم عبر الفكرء أي هههل وبالتالي فالمشاعر التي تؤدي إلى هذا 
الهدف مرحب بهاء أما الجهل الذي يسمح أيضاً با لمشاعر» فهو ما يجب 
الإبتعاد عنه.وبالعودة إلى هيغيل وأرسطوء اللذين يعتبران أنه حالما تطمّر 
الشخصيّة من الخطأ التراجيدي يسود الصفاء والتوازن؛ فإن بريخت اماركسي, 
يريد من خلال المسرح أن يظهر الخلل في ا مجتمع وكيف هكن تحويله. ويعتبر 


أن على الفنان ال ماركسي أن يقترح تغييرات تهدف إلى تحرير الطبقات ال مضطهدة 
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من الرأسماليةء فيكون ال مسرح بداية للفعل. وكذلك يفرق بريخت بين الفنان 
البورجوازيء الذي يعتبر الإنسان بضاعة للبيع وبالتالي فكل ما يصنعه هذا الإنسان 
من فن أو حتى أفعال المحبة هي منتجات صالحة للتداولء وبين الفنان الإنسان 
القادر أن يكون أي شخص آخر'. 

إن خلاصة هذه النظريات الثلاث التي أثرت بشكل كبير على بروز مسرح 
ا لمضطهد ومن بعده ال مسرح التفاعلي. شكلت الإشكالية التي تضع الإنسان أمام 
السؤال الحياتي الوجودي الأعظم وهو ”هل الإنسان مسير أم مخير؟ وهل يكتفي 


بدور التلقي أم يستلم أمور حياته؟“ وهي أول خطوة نحو العلاج. 


1 -BOAL Augusto: Théatre عل‎ POpprimé 175 - 167 م.س. ص.‎ 
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الفصل الثاني: 
المسرح التفاعلي أو التحفيزي 
إرتباط المسرح التفاعلي بالعصر وا مجتمع: 

إن التغييرات عبر العصور تتم عادة. إما على شكل صدمات مثل سقوط 
الأمبراطورية الرومانية أو الثورة البورجوازية» أو من خلال اكتشافات علمية تؤدي 
إلى تغيير بشكل ال مجتمعات مثل الثورة الصناعية وعصر التنوير كع عاعغزء 
5 أو حتى من خلال ردات فعل تأن متطرفة على أفكار متطرفة. فعصر 
النهضة مثلاً طالب بالعودة إلى ما قبل القرون الوسطى بسبب هيمنة الكنيسة 
على المقومات الاجتماعية. والرومانسية أيضاً دعت بالعودة إلى الطبيعة بعد أن 
شوهتها المصانع والأبنية... 

نحن اليوم في القرن الواحد والعشرين» حيث أن التطور المرتبط بالتكنولوجيا 
يتم بشكل سريع جداً فيجعل التواصل عبر القارات غاية في السرعة والسهولة مما 
يؤدي إلى عملية تطور وتغيير كبيرة تتجه صوب العومة والمعلوماتية؛ ويعصف 
بكل المجالات» وأولها المسرح وتدريب الممثّلء كونه تغييراً في صلب النظرة إلى 
الإنسان. فإذا كانت العوممة تحؤّل الإنسان إلى عددء سالبة إياه التفرد والتفردية؛ 
فا معلوماتية اليوم قد تهدد ما تبقى من إنسانه مستبدلة إياه بصورة افتراضية 
ما#uا.‏ كذلك نحن أمام تداخل ثقافي واسع لن يستطيع معه الشرق أن يبقى 
على جموده الممتد من مثات لا بل آلآف السنيينء أو أن يتغاضى عما توصل 


إليه الغرب من استكشاف لقدرات الإنسان الواسعة. حتى أننا بدأنا نشهد 
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اهتزاز وسقوط الأمبراطوريات الدكتاتورية العربية واحدة تلو الأخرى بسبب وعي 
واستعادة ثقة الإنسان اولاً والشعب ثانياً بنفسه وقراره الإمساك بزمام مصيره. 

إن النظرة إلى التطور على مر العصور انقسمت بين نظرة دائرية» ترى بأن 
التاريخ يعيد نفسه. وهي نظرة رجعية ترفض التطور؛ ونظرة أفقية تقوم على 
قطيعة مع اللماضي من أجل تطور يتوجه باستمرار نحو المستقبل بشكل مختلف 
عن الماضي. وهذا التطوّر. يتطلب نظرة جديدة للمسرح عامة وللممثل خاصة؛ 
وا مسرح الجديد والإعداد الملائم الذي يتطلبه» فلا بد لكي يأ متكاملاً وشاملاً 
ليتلاءم مع النظرة الشمولية التي ستحملها العولمة: أن يجمع بداخله في نفس 
الوقت» الأصالة والتجدد المتكيّف مع التطور ولينتج أشكلاً جديدة تولد من 
تفاعل هذين النقيضين على ضوء التطور الاجتماعي والسياسي المعاصر. ويؤدي 
إلى إعداد وتدريب الإنسان وممثله لإحلال التوازن فيهما من خلال التأقلم الواعي 
مع متطلبات العصر دون أن يفقد هويته المسرحية. 

اليوم نحن أمام بذور لهذا الإعداد الجديد الذي بدأ يتجلى بشكل واضح في 
ظاهرة إعداد الإنسان وتدريبه على الحياة من خلال تقنيات إعداد ال ممثل؛ فلم 
يعد المسرح محصوراً بالخشبة: وم يعد الممثّل يُعد من أجل الدور أو العرض» بل 
تخطاه بشكل يتماثى مع متطلبات عصره الرافض للاضطهاد والقمع» فبات ”العام 
بأسره مسرحاً كبيرا“ » وبات كل إنسان ممثلاً على مسرح الحياة. وهو يخضع 
بطرق مختلفة للتدريب الإنساني على عروضات الحياة المتعددة. 

هذا الإعداد الجديد يأتي حاملاً بداخله عناصر متنوعة من الشرق 

والغرب» ويقوم بعملية انتقائية من العناصر السابقة ويمزج بينها بحرية تامة 
كي يتمكن من الانتهاء إلى صيغة تلائم كل فرد بما يميزه من خصوصية؛ وبذلك 
بات لكل فرد أسلوبه ومنهجه المختار من عدة مناهج وأساليب. عكس المناهج 
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ا لمتخصصة بأسلوب واحد جامد » وهو أمر يتطلب مرونة وثقافة واسعة وشاملة 
من معد القرن الواحد والعشرين أيضاً. 

رأينا أن العولمة ومّعت حدود الأوطانء وبالتالي وسّعت حدود خشبة 
المسرح. وبات العرض في كل مكانء وال ممتّل هو كل إنسانء ونحن اليوم بأمسش 
الحاجة إلى جمع متوازن بين الفردية والكونيّة في آن كي لا تذوب الواحدة في 
الثانية. فلا يصبح الفرد مجرد عدد لا يتميز عن غيره» ولا يتآكل ال ممثّل بالكبرياء 
فينعزل عن الآخرء وذلك بتهيئة إعداد منفتح على التواصل ذي الاتجاهين: الكوني 
والإنساني معاً في شكل يتماشى وتطورات العصر الذي يتواجد فيه. 

كما أنَّ الإستخدامات العديدة للمسرح في ا مجتمع التي يمكن إدراجها في 
خانة السياسة» التي تنظم أمور العيش المشترك داخل المجتمعات؛ وفي هذا المجال 
يقول بوال: ”الصراع حول علاقة ال ممسرح بالسياسة قائم منذ بداية اللمسرح؛ من 
جهة يُعتبر الفن تأملاً صرفاً ومن جهة ثانية يُعتبر بأنه يقدم نظرة متحركة عن 
العام» وبالتالي فهو سياسي” . 

كما المسرح يؤثر على ا مجتمع» فا مسرح أيضاً يتأثر بالمجتمع والتوجهات 
العامة للعصر الذي يفرزه. فالمسرح السياسي عند بريخت مثلاً ظهر موازياً 
للشيوعية التي غيرت الكثير من المفاهيم» أهمها النظرة إلى الشعب واحترام 
آرائه» مع تحفيز الشعب على المشاركة الكاملة فكراً وجسداً وبذلك يتماثي 
مع التطور ومبادئ الحرية والمساواة؛ لذلك ارتبط هذا ا مسرح بالعصر؛ كونه 
من ناحية مرآة له. ومن ناحية أخرى صورة للأفكار المتمردة على الطبقية 
والتمييز الذي يسميه بوال ”التخصص“ فيتخصص اللممثّل بالكلام» بينما 
يتخصص المشاهد بالإصغاء والقبول بالأشكال ال مغلقة التي يقدمها له الأولء 


1 - BOAL Augusto, Théatre de ,غمصةام م10‎ la Découverte, paris 1996, p.81 
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ومن جهة ثانية يحفز ويساعد على نشر هذه الأفكارء وبالتالي يؤثر ويغير في 


التوجه الاجتماعي. 


تعريف المسرح التفاعلي: 

قدّمت الدكتورة ماري الياس تعريفاً مفصلاً عن المسرح التفاعليء 
مشاركة فريق عمل حول ال موضوع في الريف السوري؛ وقد جاء بالتعريف ما يلي 
: ”المسرح التفاعلي أو التحفزي“ هو مسرح ملتزم داخل المجتمع. 

إنه نتيجة مباشرة للحركات المعارضة في أوروبا وأميركا بعد 1968ء وقد 
تطور مع تطور شكل العام الحالي» والصراعات وا لمشاكل التي تعاني منها الدول 
على اختلاف سياساتهاء (مثل: الصراعات أو الحروب الاقتصادية. ومواضيع الهجرة 
والمهاجرين والحروب الاتنية الخ.... ولكن أهم تأثير مباشر أدى إلى ظهوره كان 
ظهور المجتمعات المدنية والبحث عن أفق أو سبل موازية بلكافحة المشاكل 
في العالم» والتعامل مع القضايا التي خلفتها العولمة؛ وقد ارتبط هذا بالحركات 
ا مناهضة للعولمة والباحثة عن أفق جديدة للعومة أكثر إنسانية. 

من الناحية ا مسرحية: كان ا مسرح التفاعلي وليد صيغ مسرحية سبقته. 
مثل ا مسرح التحفيزي م250 3816 وال لمسرح السياسيء وال مسرح الشعبيء وال مسرح 
الوثائقي» ومسرح الشارع» ومسرح العصابات» ظهرت في بدايات القرن الماضيء 
وتطورت مع كثاب ومخرجين ومنظرين ورجالات مسرح أثروا بالحركة المسرحية 
في العام كبريخت وبينيدتو وبيتر فايس وغيرهم). 

أسس المسرح التفاعاي: المسرح التفاعلي مختلف من حيث تكوينه 
وآلية تحضيره وأدائه وعلاقته بالجمهورء فهو مسرح موجه في الأساس (سياسياً أو 


اجتماعياً). وهو يتعامل مع المتفرج بطريقة مختلفة لأنه يحدد سلفاً نوعية هذا 
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المتفرج» ويتوجه إليه مباشرة مدركاً ما يريده منه. 

وأهم أسس هذا المسرح هي الرغبة بالخروج من ال مسرح من قالبه 
التقليدي. لهذا فإن علاقته بالمؤسسة ول مكان وكل مكونات العرض المسرحي 
تختلف جذرياً عن المسرح التقليدي. 
المكان. فهذا المسرح لا يقدم أبداً في صالات المسرح التقليدية. 
الجمهور. يكسر العلاقة المتفق عليها والتي تفصل بين الممثل والمتفرج وبين 
الخشبة والصالة وبين ال مرسل والمتلقي. بحث يبدو أنه على المتفرج أن يتورط في 
اللعبة المسرحية في كل مراحلها وأن يناقش' ما يراه. 
وظيفة المسرح. إنه مسرح يعتمد على مبداً الإرتجال واللعبء يحاول أن يحافظ 
على مبدأ المتعة متعة المتلقي إنما يقلب أسس المسرح التقليدي من أجل فتح 
حوار مع متلقيه حول موضوع محدد. يرافقه دخول تعديلات جوهرية على مبداً 
النص المسرحي وعلى مبداً العرض المسرحي وأداء ومهمة الممثّل. 
ونتج عن ذلك أيضاً تطوير في المواضيع المطروحةء فلا وجود أصلاً للنص التقليديء 
والمواضيع التي تقدم ترتبط أساساً بالأمور الحيوية التي يعيشها المتلقي. 
انطلاقاً من هذه الأمس الأولية تعددت صيغ وأشكال هذا المسرح بتعدد تواجده 
في الزمان وال مكان. بالمقابل تطورت مفاهيم خاصة لعبة الأدوار ومفهوم اللعب 
(اللعب الدرامي 0222660116 uعز)»‏ إلخ . هذا التطور بدأ يدخل على مفهوم 
التعليم وبناء الشخصية. وارتبط أكثر بأكثر بالتوجه إلى المتلقي الفرد.. وهو 
يستخدم في المجالات التربوية والنفسية والاجتماعية -في اللمدارس والإصلاحيات 
وغيرها. 
المبداً التفاعلي: يعتمد على التفاعل الخلاق. لأنه يستند على علاقة أكثر مباشرة 


1 - يتطلب هذا المسرح ممثلاً مدرباً تدريباً عالياً على الإرتجال. أو منشط مدرب أيضاً 
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خلال المسرح الشعبي والمسرح السياسي إلى ا مسرح الفاعل. يعتبر ا لمسرح التفاعلي, 
وسيلة لتحقيق توعية حول قضايا محددة وإثارة حوار وتفاعل اجتماعي حول 
مشاكل محلية. 

بالإضافة إلى الدور الثقافي والاجتماعي الذي يضطلع به فإن اللمسرح التفاعلي 
كوسيلة توعية, فهو يُعلم الحوار والمشاركة ويؤكد على دور كل فرد وعلاقته مع 
الجماعة. أحد المبادئ الأساسية التي تم الاستناد إليها في المسرح التفاعلي هي 
الإرتجال» ليس فقط إرتجال ا ممثلء ولكن أيضاً الإرتجال بمعناه الواسع » والإرتجال 
كأسلوب عمل لكل أعضاء الفريق ممثلين كانوا أم منشطين» حيث أنه تم التحضير 
له بدرجة كبيرة من خلال التدريبات التي تسبق التنفيذ. ولكنه يسمح للمنشط 


بالتفاعل مع المتفرج وتوجيهه وإدارة الموقف الراهن'. 


أنواع المسرح التفاعلي : 
يقسم بوال مسرحه التفاعلي إلى عدة أقسام؛ كمسرح الجريدة أي 
قراءة الأخبار والتعليق عليها من خلال وسائل العرض المسرحيء و ال مسرح 
الخفي ”ويهدف إلى تحقيق غائية معاكسة للتطهير في المسرح الأرسططاليء وهي 
تحريض المتفرج على اتخاذ موقف. وتقوم هذه الصيغة على تدريب الممثلين 
على موضوع ما مأخوذ من الواقع ثم عرضه في أمكنة عامة أمام الناس دون 
الكشف بأن ما يقدم هو عمل مسرحي محضر مسبقا ..... ومسرح الرواية- 


الصورة. ومسرح الأخبار.... وغيرها من الأشكالء التى تبدو ممارسات مختلفة 


1- الياس ماري : ا مسرح والتنمية, ا مسرح 2 امدرسة. امسرح التفاعلي» إمكانيات تطوير ا مسرح امدرسي. 
دراسة خاصة 


2- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص.452 
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في المرتبة الأخيرة من حيث البساطة ”المسرح الخفي“ يليه ”كسر الإضطهاد“ 
وصولاً إلى ”<ننهةه-ع:)68)" الذي يشكل المرتبة الأخيرة قبل ال مسرح النهائي أي 


الفعل الحقيقي على مسرح الحياة. 


بنية مسر ح المضطهد :Théatre-Forum‏ 

يقوم المسرح التفاعلي عند بوال في ظل وجود العديد من الأساليب التي 
تطبق اليوم» على إرتجال مشهد قصيرء ثم تثبيته في مدة تتراوح بين 15 إلى 20 دقيقة 
أو أكثر. يعرض حادثة أو واقعة ما تتمحور حول مواقف إكراهية أو مواضيع ذات 
طابع إشكلي لواقع إجتماعيء إقتصادي أو بيئي لمجتمع معين ”تشكل نقطة انطلاق 
للعرض الذي يتطور حسب ردود أفعال الحاضرينء مما يجعل من مكان العرض 
منبراً للنقاش والحوار'. وفي نهاية العرض تطرح مأساة كنتيجة لما آل إليه التصرف 
الخاضع: يقترح الجوكر إعادة اللعب» داعياً المشاهدين إلى التدخل في الأوقات التي 
يعتبرونها مفصلاً يممكنهم من خلاله تغيير مجرى الأحداث . ” ومبدأ المسرح التفاعلي/ 
التحفيزي. هو خلق تفاعل مع الجمهور لتحفيزه على المشاركة الفعالةء كما ورد في 


26 


نصوص بريخت ومن بعده اغستو بوال 9 


المهام المستمدة من التركيبة العامة للصراعات في النص. 
اول هذه المهام “116و1مه06380*م*. وهي تمثل الحقيقة بواقعية., 


وتصل بين الممثل والمشاهد عن طريق الإيهام. يتبع ال ممثل في تمثيله لهذه 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحي» لبنان ناشرونء بيروت 2006,. ص.451 
2- الياس ماري : المسرح التفاعلي في قضايا التنمية» صندوق الأمم المتحدة للسكان وفردوس» دمشق 


7 ص.7 
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المشاهد أسلوب ستانيسلافسكي بحرفيته» وعليه في هذه الفقرة أن يمتلك 
وعي الشخصية لا الكاتب. وهو لا يتوقف عن التمثيل حتى لو بدأ الجوكر 
تحليل بعض التفاصيل فهو جزء من الحياةء وهذا ما يجب أن ينطبق على 
السيتوغراقياء اللانسء الأدوات أبضا فحن يراها المشاهة لا نجب أن بشعر 
بوجود الحائط الرابع. والتعاطف ليس مبداً جمالياً بل ببساطة إحدى تركيبات 
الطقس الدرامي. ال ع0]2802156*م قد لا يكون الشخصية الرئيسية في ا مشهد. 

- ثاني مهمة هي الجوكرء وهي النقيض التام للأولىء واقعها خيالي يختلقه 
بنفسه من معارك وجيوش.... وكل الشخصيات الباقية عليها الامتثال للواقع 
السحري الذي يخلقه. يمكنه لعب دور حتى الحلول مكان ال isteہoعotaام.‏ 
وعليه أن يبقى واعياً لرؤية الكاتب» للمبادئ » والوسائل والأهداف. لكن حين 
يؤدي دوراً ما عليه أن يحد وعيه بالشخصية فقطء يقود اللعبة المسرحية: يحلل 
النص» يقدّم هذا التحليل للجمهور في مونولوجء يحدّد الفعل في زاوية واحدة, 
يعرض وجهة نظر الكاتب وا معدٌ. والجوكر هو الشخصية الأقرب إلى الناس منها 
إلى الرواية» لذلك يتم إبعاده عن باقي الشخصيات ليتقرّب أكثر من الجمهور. 

”الجوكر شخصية تقوم بإدارة اللعبة على المسرح» وتلعب دور المنشط. 
والجوكر هو شخصيّة متغيّرة يمكن أن تلعب أدواراً مختلفة. ووظيفتها في العرض 
هي تحريض النقاش. وتعديل مسار اللعبة حسب ردود الأفعال وحسب 
المستجدَّات. بالإضافة إلى القدرة على تغيير المعطيات للإفلات من الرقابة". 

والجوكر هو الشخصيّة المحورية في مسرح كهذاء فهي يجب أن تكون 
على قدر كبير من القدرة الجسدية والتمثيليةء وعلى قدر أكبر من الأهميّة من 
حيث المستوى الفكري والثقافيء إذ يجب أن تتمبّع بمرونة فكرية وسرعة بديهة 


عالية جدا. 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص.451 
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أما باقي الممثلين فعددهم غير محدود وينقسمون إلى كورسين 
deutérogoniste‏ وantagoniste؛‏ ممثلو الكورس الأول أو الجيّدونء ويمكنهم تأدية 
أي دور مساعد لل مtءنصهعهاه۲م‏ أو الأدوار التي كيزز الفكرة الرئيسية؛ آما كوزسن 
السيئين» فهم ممثلون يلعبون أدوار الأخصام'. 

وأخيراً نجد الأوركسترا (غيتارء مزمار, 636:16 التي تجيد الغناء إضافة 
إلى العوف: 

تركيبة الجوكر التي تتّخذ شكل اممحاكمةء تفترض تقسيم العرض إلى 
سبعة اقسام: 
- المقدمة: قد تكون أغنية» مشهداً أو نضّاً يلقى. 
- الشرح: يجب أن يحدث قطيعة في سياق الحدث وتتابعه. يقوله الجوكر نثراً كما 
لو كان يلقي محاضرة. 
- الحلقات: يقسم العرض إلى حلقات تحتوي على مشاهد مترابطة إلى حد ما 
- المشاهذ: الملشهد متكامل غلى شكل حوان أغنية أو قراءة خوان شعي قصة أو 
وثيقة قد تثير الجدل حولها. 
- التعليقات : تربط بين ال مشاهد تعليقات من الأفضل أن تكون مقفاة. مغناة من 
الأوركستراء قد تصف الحقبة أو مكان الحدث. 
- المقابلات : ليس لها بنية محدّدة كونها تتماشى وحاجات العرضء وفي كل مرّة 
نضطر إلى كشف الوجه المخفي للشخصية. يوقف الجوكر العرض مؤقتاً لكي 
تتمكن الشخصية من التعبير عن ذاتها من وجهة نظرها الخاصة طبعاً ثم 


السماح بعدها للجمهور بطرح أسئلتهم محاورين. 


1 -BOAL Augusto: Théatre عل‎ POpprimé 70 م.س. ص.‎ 
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- التحريض : يتوجّه الجوكر إلى الجمهور حسب الموضوع المطروح بنص أو أغنية 
أو الإثنين معاً دافعاً إياهم نحو الفعل. 

هذه التركيبة لا تتغير. وفي نفس الوقت لا تنفي إمكانية التحرك بليونة 
داخلها بناءً ما يفرضه النصٌّء أما في الأسلوب فيمكن إحلال الفوضى الجمالية 
بحيث نستخدم مشهداً تعبيرياً ثم آخر واقعياً أو رمزياً أو سوريالياًء كل الأنواع في 
تصرف الكاتب ليستخدمها في المكان المناسب. وأيّ قطيعة في المسرح تعمل على 
إيقاظ الوعيء والمشاهد يكون سعيداً بالتغيرات المفاجئة. 

هذه التركيبة أيضاً تهدف إلى كسر المسلّمات المسرحية التي باتت 
تكبّل الحرية الخلاقة. والمسلّمات هي عادات ولدت» وهي ليست بحد ذاتها 
سيئة أو جيدة: فا لمسرح الطبيعي التقليدي مثلاً كان على قدر من الفائدة في 
أوقات وظروف معينة» وكان الجوكر يفاجىء الواقع الذي جمدته الأساليب 
الماضية. مستخدماً القناع» أي التصرفات ال مبرمجة للحياةء لأنماط التفكيرء الحديث» 
التشؤهات التي تخلقها المهنء حتى علاقاتنا اليومية مشوّهة. لكنها تشكل قناع 

ا ممثل في المسرح التفاعلي : 

يتطلب المسرح التفاعاي نوعاً مختلفاً أو متقدماً من ال ممثّلء فهو 
بالإضافة إلى مهاراته في الأداءء لا بد وأن يتمتّع بثقافة عالية, تخؤّله مقاربة الكثير 
من المواضيع بحكمة بنَّاءة؛ و”يتطلب العمل في مسرح المضطهد ممثلاً مدزباً 
عالياً خلافاً لما يوحي به الطابع الإرتجالي للأداء؛ ذلك أنَّ القدرة على الإرتجال 


يجب أن يقابل بمهارة عالية ف الأداء“. 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرون» بيروت 2006. ص. 452 
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الممثل في المسرح التفاعلي يقسم إلى ثلاثة مستويات: 

- الجوكر: وهو الشخصيّة التي تدخل وتخرج من الإيهام وتدير اللّعبة 
المسرحية بحيث تكسر التماهي» حين ترى ذلك مناسباً لتعود وثدخل 
المشاهد في اللأعبة من جديد؛ وهي شخصيّة تدعو إلى السؤال حول 
خلفيّتها ومهاراتها التمثيلية والفكرية. 

- الممثّل: الذي يؤدْي المشهد. وهو يعتمد الإيهام» ويؤدّي دوره بحسب 
بوال حسب تعاليم ستانيسلافسي. 

- أخيراً المشاهد: الذي لم يعد يقتصر دوره على المشاهدة فقطء بل هو 
يتطلب تسمية جديدة كونه بات يتناوب الأدوار بين ا لمشاهدة من جهة, 
ومن جهة ثانية نجده في وقت معيّن ولمدة محدّدة من خلال مشاركته 
في اللعبة المسرحية يتحول هو الآخر إلى ممثلء ويتلقى التدريب؛ من 
خلال ألعاب الثّقة التي تخلق مساحة من الحريّة. فتشكل المدخل 
والدافع للتدخل في المشاهد التي تليها. 


ما بعد بوال : 

ِنَّ المسرح التفاعلي في العام أجمع. بعد بوالء لا يزال يُستخدم بشكل 
كبير» سواء داخل السجون. أو في المدارسء أو في الجمعيات. أو الجامعات بشتّى 
اختصاصاتها حتّى العلمية منهاء والهدف هو تقوية شخصية الطالب أو التلميذ 
الجامعي بشكل يمكنه من التعبير عن معلوماته العلمية براحة دون خوف أو 
قلق. وفي هذا الاتجاه سوف نتوقف عند تجربة جوناثان فوكس ومسرح إعادة 


العرض الع197:53م, كونها انبثاقاً تميّز بطابع خاص ومميّز. 
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مسرح إعادة العرض Playback theater‏ ": 
بدأ هذا النوع عام 1975 في قسم المسرح بجامعة هارفرد مع جوناثان 
فوكس» الذي ابتكر مسرحاً ديناميكياً ومعاصراً يقوم على أسس الطّقوس والحكاية, 
وا مسرح الإرتجالي وأبحاث باولو فريري حول الاضطهاد في التربيةء وقد انتشر هذا 
النوع في الخمس مع 70 فرقة تضم مئتي عضو في ستة وعشرين بلداً. 
مبادئ هذه التقنية : تقوم هذه التقنية على أن يخبر أفراد من 
الجمهور قصصاً حصلت معهم» ويؤدْي هذه القصص ممثلون يرافقهم 
عازف بشكل إرتجالي, إِنّه مسرح تفاعلي قريب من الناس» يحصل فيه 
تبادل بين الجمهور والممثلينء ويقوم ببناء هذا التواصل مدير اللعبة, 
الذي يتولى دعوة ال مشاهدين الى مشاركة لحظات من حياتهم الخاصة, 
مشاعرهم وقصصهم مع الباقين» من خلال سرد قصص حديثة. قديمة, 
قصيرة أو طويلة؛ وكل قصَّة هي فريدة من نوعهاء يتم إخبارها كي يضيء 
هذا ال مسرح على إنسانيتها وانتمائها الكوني بشكل طريف وحساس. 
قواعد اللعبة : تحدد قواعد اللعبة في هذا النوع من اللمسرح على تواجد 
مجموعة أشخاص في غرفة. صالة أو مسرح. أمامهم ثلاثة أو خمسة 
ممثلين جالسون على مكعبات» بينما يجلس أيضاً عازف خلف مجموعة 
آلات موسيقية متنوعةء إضافة إلى مدير للّعبة يساعد من يرغب من 
الجمهور على إخبار قصّته الخاصة؛ يقوم بعدها الممثلون بتمثيل القصّة, 
مستخدمين وسائل الطقس الخاص بهذا المسرح من حركة. موسيقى 
ولغة. ويحتوي العرض على أشكال قصيرة تهدف إلى خلق تواصل 
بين القصص ووجهات النظر والانطباعات على اختلافها؛ هذه الأشكال 
تسمح لأكبر عدد من المشاركين أن يحكي قصّته ويراها فل أمامه. 


1- http://playbacktheatre.org/wp-content/uploads/2010/04/Uschi.pdf 
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”نصه“ وتوزيع الادوار بنفسه على الممثلينء الذين سيعملون على إبراز 


امشاعر والعناصر ا محورية ٤‏ نصه. 


المسرح في التربية : 
ومخرجين مسرحيين وسمعييي بصري. وهناك أيضاً اختصاص ال مسرح بهدف التربية 
كونها باتت مادة تدرس في الممدارس لكافة الصفوف. والهدف منها هو تطوير 
شخصية الطالب» تحفيزه على الاختبار وتحدي قدراته الذاتية من أجل تمكينه من 
بناء شخصية خلاقة على قدر كبير من الليونة والذكاء الاجتماعي» والقدرة على 
التكيف والتعامل مع مختلف الظروف الحياتية. 

المشكلة الأساسية ليست في خريجي ا مسرح التربوي كون هؤلاء مدربين 
على استخدام المسرح لأهداف تربوية» لكن المشكلة تقع من جهة حين يتحول 
طلاب معهد الفنونء وبسبب النقص في مجالات العملء الى تعليم ال مادة وهم غير 
مؤهلين لاختصاص التربية. والمشكلة الأكبر هي في اختصار مدراء المدارس لأهداف 
هذه المادة بالعرض المسرحي في نهاية العام» وهذا ما يحل ال ممادة عن هدفها 
الرئيسي ولتصبح أداة عرض ليس إلا بدلاً من أن تعمل على شخصية الطالب من 
الأعماق. 

رغم أن وزارة التربية تضع إرشادات خاصة بمدرّس مادة المسرح» وهي 
تحدد بشكل واضح مهمة وهدف هذه امادة كوسيلة لتطوير شخصية الطالب. 
إلا أن الشرخ كبير بين النظرية والتطبيق في المدارس. والسبب يكمن في عدم اطلاع 
المدراء من جهة والمدرسين من جهة ثانية على أي من هذه الإرشادات. وهذا 
دليل ليس فقط على جهل ال مسؤولين حول هذه ال مادة. بل على اعتبارها مادة 
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درجة ثانية أو ثالثة. فهى موجودة للترفيه ولا تحمل أى أبعاد تحويلية» علاجية, 


تربوية أخرى من وجهة نظرهم. 


المسرح في المؤسسات الأهلية : 

انتشر ال لمسرح في الفترة الأخيرة في المؤسسات الأهلية اللبنانية بشكل 
واسع جدا نظراً لتهافت الجمعيات على استخدامه أكان لتدريب أعضائها على 
مسرحيات تكون بالدرجة الأولى هادفة للتوعية على مواضيع اجتماعيةء أو كوسيلة 
للتدريب على مبادئ اجتماعية لا يكون الهدف منها العرض ال مسرحي بل إيصال 
الرسالة للمشاركين لكن بشكل سلس بعيداً عن التعليم النظري الجاف. 

تقوم الجمعيات والمؤسسات الأهلية بدورات لمشاركين من مختلف 
البلدان العربية لتدريب مدربين أو ناشطين حول مواضيع اجتماعية مختلفة منها 
السلام واللاعنفء تمكين المرأة وتوعيتها على حقوقهاء موضوع تربية الأطفال 
والعلاقة بين الأهل وأولادهم» حل النزاعات» المخدرات... وغيرها من المواضيع 
المحددة التي باتت الجمعيات اليوم تبحث عن أساليب أكثر متعة وسلاسة 
لتوعية المشاركين عليها بعيداً عن التعليم النظري الجاف. تمارين الثقة وكسر 
الجليد هي الأكثر استخداماً في هذه التدريبات» أما التمارين المسرحية الباقية 
المستخدمة فهي ليست مجانية بل يجب أن يحمل كل تمرين هدفاً يصب في 
الهدف الرئيسي للتدريب. 

لكن المشكلة تكمن في أن طلب هذه الجمعيات لمن تسميهم بالمنشطين 
أحياناً أو المدربين أو المسرحيين يتركز على اختصاصيين بمجال المسرح. وكون هذا 
ا لمجال لا يدرب على العمل الاجتماعي بل أن التدريب فيه يتم على الجماليات 
المسرحية بهدف العرض بشكل أساسي. من هنا نجد الأخطاء تقع ويكون ضحيتها 
المشارك: 
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نخلص مما ذكرنا إلى أن العلاقة بين المسرح والعلاج هي علاقة وطيدة 
منذ بداية المجالينء وإن اختلفت الدرجات بحسب العصور والنزعة المسيطرة 
للعصر. لكن الواضح في كل التجارب التي ذكرنا أن العلاقة بين الطرفين تم تكن 
يوماً متوازنة بحيث لا يسيطر أي منهما على الآخر. بل أنها كانت تتراوح بين 
انصهار أحدهما داخل هوية الآخرء أو كردة فعل تحررية كنا نجد نفوراً لا بل 
رفضاً قاطعاً لا يعبر إلا عن تأكيد متمرد على الهوية وتحقيق للذات على حساب 


الآخر كما حصل في النظريات التي تحول الممثّل إلى دمية كبيرة. 


79 


80 


القسم الثاني: بين التدريب ا مسرحي والعلاج 


«بعضنا كالحبر وبعضنا كالورق. 
فلولا سواد بعضنا لكان البياض أصم. 


ولولا بياض بعضنا لكان السواد أعمى.» ' 


إن ا مسرح العلاجي هو التقاء ممجالين مختلفينء وبالتالي فإن مقاربته 
لا يمكن ان تحصل من وجهة نظر واحدة كما هي الحال اليوم. حيث نجد 
هناك منهجاً واضحاً لهذا الاختصاص قام بتحضيره علماء النفس وحدهم بما 
يتناسب وأهدافهم العلاجية البحتة. بينما مقاربته من جهة المسرح وسّعت حدود 
استخدامه لتطال مختلف المجالات لكن دون وضع أسس ومنهجية محددة. 
وبناءَ على ذلكء فإن الرؤية الأنسب قد تكون برأينا من خلال العبرمناهجية 
.Transdisciplinarite‏ 

لا بد لأي لقاء حقيقي بين طرفين متناقضين أن يحصل داخل ما يُسمى 
بالبعد الثالث» وهو بعد يرتقي بالأضداد فينتج عنه نوعٌ من التواصل. هذا 
التواصل قد يكون بلغة العنف عن طريق التقاتل المستمر بين الطرفينء أو هكن 
أن يحصل بشكل أكثر سلاسة فيقوم بإغناء كلا الطرفين ويشكل لولادة جديدة. 
وإيجاد مقومات تساعد على بلوغ نوعية أفضل من التواصل: الكلامء لغة الجسد. 


1- جبران خليل جبران: ا مجنون. تعريب الأرشمندريت أنطونيوس بشيرء المجموعة الكاملة. دار صادر ودار 


بيروتء. بيروت 1964» ص.157 


وأول لقاء بين متناقضين يكون من خلال لقاء صادق مع الذات أولاً 
وإيجاد الطريقة التي يعي فيها المشارك الفرق بين الأدوار الحياتية التي يؤديها 
والتي هي وليدة الأنا 860 وبين ذاته الحقة. في الفقرة المسرحية هر المشارك 
بتجربة ارتداء الأقنعة وتعدد الشخصيات» هذه التعددية في الوجوه هي ما سيبرز 


فكرة الأنا في مقابل الذات 5616 التي هي من اختصاص المعالج في الفقرة العلاجية. 


الدوافع إلى اقتراح تطبيقي جديد: 
- شاركت فتاة في دورة تدريبية مسرحية أرادها المعد. وهو أستاذ متخصص 
في مادة المسرح» التي كانت علاجية بالدرجة الأولى. المعد كان يعلم أن 
الفتاة تعرضت في طفولتها لتحرش جنسي فأراد تحريرها من المشكلة. خلت 
الجلسات الأولى والثانية من تمارين التحمية وا مرح وحل جو من التشنج 
ا مرافق للجدية التامة. والمعد ينتمي لهذه المدرسة» في الجلسة الثالثة طلب 
المدرب من الفتاة ومعها شاب إرتجال مشهد شخصياته قرود في مختلف 
المواقف. اكتشاف الغابة» البحث عن الطعام.... إلى أن وصل إلى التزاوج 
فطلب من الشاب تمثيل القرد في حالة الإثارة عند رؤيته القردة. وراح يدفع 
به إلى بلوغ التعبير عن غرائزه الحيوانية بحرية. فاندمج الشاب بدوره وراح 
يقفز حول الفتاة ويصدر أصواتاً بدائية وحشية. 
تقوقعت الفتاة على نفسها على شكل الجنين إلا أنه راح يستعمل قوته 
الجسدية لتتواصل معه. نظرت الفتاة إلى المدرب الذي هثل الأب هنا طلباً 
للحماية لكنها وجدت على وجهه علامات الاستحسان فلقد تخطى ال مشهد 
توقعاته وبلغ أهدافه. أخذت الفتاة بالبكاء والصراخ» وانسحبت مما كان 
يفترض أنه لعبة لكنه كان أشد البعد عن اللعب وم تعد بمتابعة الدورة. أما 
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تبعات الخطأ فكانت أن الفتاة اتصلت بالمدرب لتطلب تفسيراً لسماحه 
بحدوث هكذا أمر بالرغم من معرفته السابقة لمشكلتها وقد كانت تتوقع 
اعترافه بالخطاء فكان رد المدرب أنه رأى الشاب هثل بطريقة رائعة فلم يشا 
إيقافه رذ اعغبرنه الفكاة استحفافاً بقدرانها العقلية هما اة الأمر تعفيداً 
ورسخ لديها فكرة أن الخطر يأتي من المقربين. 

- شاركت فتاة تعاني من ضعف الثقة بالنفس في دورة متخصصة با مسرح 
العلاجي. المدربة متخصصة ب مسرح وفي مرحلة تطوير قدراتها العلاجية 
التي فم تكن قد اكتملت بعد حينهاء لم تتوان المدربة عن الدفع بالفتاة 
أمام المجموعة معتقدة أنها تساعدها على تخطي عزلتها مستخدمة عبارات 
ك ”أنت خجولة جداً شارك أكثر“ ” لقد فشلت ف اللعبة لأنك تريدين 
الفشل“ ”تتحدثين عن الكبرياء وما نراه في التمرين يعبر أنك أنت تعانين 
من هذه المشكلة“ وغيرها من التعليقات التي وضعت الفتاة محط الأنظار 
ومنهم من كان يملك من حس الاندفاع ما يكفي ليدفع بها إلى ال مشاركة. 
الأمر الذي فسرته الفتاة كشفقة فكانت النتيجة أن انغلقت الفتاة في عزلة 
تامة» انفصلت كلياً عن ا مجموعة وم تعد تشارك في التمارين. 

- معلمة مادة مسرح تستخدم المسرح العلاجي لمساعدة الطلاب على تخطي 
المشاكل اليومية في ا لمدرسة أو البيت. في أول لقاء لها مع صف البكالوريا 
طرحت المعلمة فكرة ال 686-1011110 وسألت من يود أن يخر قصة 
شعر فيها بالظلم وم يستطع التعبير عن حقه؟ سؤال كانت تتوقع الإجابة 
عليه بقصص من نوع القمع الذي ارس عليهم من الأهل أو المدرسة إلا أنها 
فوجئت بفتاة ترفع يدها وتروي قصة تعرضها محاولة اغتصاب. 

عملت المعلمة على القصة نتيجة اعتقادها أن الأمر يقع على عاتقها 
ولاختلاط الأدوار وحدود صلاحياتها في ذهنها. لحسن حظ الفتاة كان الصف 
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جد متعاون ومتماسك لحمايتها فانتهى الموضوع بتعليق من الفتاة فيما بعد 
أنها تتمنى لو كل الحصص تتحول إلى مسرح مما يدل على ارتياحها. لكن 
المعلمة تعلم أن الحظ قد لا يكون حليفها في كل مرةء وأي تجربة من هذا 
النوع في المستقبل لا بد وأن تسلم لاختصاصي في هذا المجال. 
- أستاذ مسرح في الصفوف الثانوية كان يحضر بمسرحية مع طلابه قائمة في 
الأساس على إرتجال يثبت فيما بعد ليتحول إلى عمل يعرض في نهاية السنة. 
في بداية التدريبات حضرت طالبة تتخصص في ال مسرح كمتدربة لكي تتمكن 
من التعليم ال مسرحي في ا مدارس. خلال التحضير كانت تجلس على اطمسرح 
فتاة من التلامذة ال ممثلات بشكل إذا ما نظرنا إليه بنظرة مسرحية صرفة نراه 
متراخياً بعض الشيء. فما كان من المتدربة الآتية من اختصاص المسرح إلا أن 
ذكرت الأمر للفتاة طالبة منها أن تجعل الظهر مستقيماً والأكتاف مشدودة 
والنظرة ثاقبة.... فكانت النتيجة أن الفتاة تشنجت طول التدريب وهي 
تركز انتباهها على الشكل الخارجي بينما المطلوب هو العكس تماماً. 
استدرك الأستاذ الأمر فقال للفتاة أنه يفضل جلستها التي اختارتها في 
البداية فهي تبدو أكثر طبيعية وراحةء فتنفست الفتاة بارتياح مع ابتسامة 
وتابعت التدريب باسترخاء. ال مفتاح إذاً يكمن في تحديد الهدفء والهدف 
هنام يكن المشاهد والجماليات الخاصة به» بل كان الفتاة بالدرجة الأولىء 
والحرص على بلوغ هذا الهدف قد يقود إلى الحذف أو الزيادة أو السماح 
ببعض الأمور التي قد يرفضها الإعداد التقليدي الهادف إلى العرض. 
نستخلص من هذه النماذج المزعجة أن نظرتنا إلى كيفية التعامل مع 
المشاركين الذين هنحوننا ثقتهم واضعين ذاتهم موضع اختبار يجب أن لا يكون 


تعاطينا معهم فعلاً كمادة أو وسيلة لإبراز تفوقنا الذي حُكم عليه با موت 
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حتى قبل ولادته. ونستخلص أن لا وجود لعلاقة عند وجود مستويات أو 
نظرة فوقية كالتي يستخدمها العالم مع المواد الكيميائية. لذا لا بد من 
نظرة داخلية من الإصغاء وأهم من ذلك الامتناع عن إصدار الأحكام 
لأن هؤلاء المتدربين يكونون قد ستموا الأحكام» لذلك هم معنا اليوم في 
التدريبات» وسئموا النصائح مما يجب أن يفعلوه وما لا يجب فعله. لذلك 
أتوا إلى اللعب لكي يختبروا بأنفسهم ويعيشوا تجاربهم ويستخلصوا منها لا 
ليطبقوا استخلاصات حياة غيرهم كما لو كانت شرائع إلهية. فالتعامل مع 
الانسان شديد الدقة والخطورةء فأي خلل بالثقة يُسقط كل ما قد بُني. 


فكيف إذا جاء هذا الخلل حتى قبل أي بناء. 


البعد الثالث في المسرح العلاجي: 
”لو جلست على السحابة لا رأيت الحدّ الفاصل بين بلاد وبلاد 
ولا الحجر الفاصل بين حقل وحقل. 
ولكن يا للأسف إنك لا تستطيع أن تجلس على السحارة.“" 


يعطي ال معجم المسرحي عدة تعريفات للمسرح منها ما يتعلّق بالنص 
أو ال مكان أو الأنواع المسرحية وغيرهاء و”تستخدم كلمة المسرح للدلالة على شكل 


من شكال الفرجة قوامه المؤدي/الممثل من جهة. والمتفرّج من جهة أخرى”. 
كذلك الأمر بالنسبة للعلاج القائم على لعبة مرآة بين ا معالج والمريض. لكن كيف 


1- جبران خليل جبران: ا مجنون. تعريب الأرشمندريت أنطونيوس بشيرء المجموعة الكاملة. دار صادر ودار 


بيروتء بيروت 1964. ص.197 - 198 


2- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص.422 
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يتم هذا اللقاء بين الطرفين في كلا الحالتين؟ هذا ما نود تسميته بالبعد الثالث. 

البعد الثالث هو تسمية تدل على اللمساحة الفاصلة التي تقع بين أي 
طرفين تربطهما علاقة ما: علاقة الذات بال 5022م أو الأدوارء علاقة المشارك 
مع المشارك الآخرء علاقة مشاهد ممثل يتناوبان الأدوان وصولاً إلى علاقة المسرح 
بالعلاج. ميزة هذا البعد أنه يقع على مستوى آخر من الطرفينء إذ لا يتكوّن 
من أي منهما بل من الاثنين معاً عبر عمليّة ارتقاء تضعه على مستوى آخر من 
الواقع» ”العلاقة هي القدرة على ارتقاء الشرخ ما بين الانصهار والانفصال إلى حل 
متوسط يعتبر الذات في الوقت ذاته منفصلة ومتحدة مع الآخرينء هكن عندها 
أن يتعرف أحد الطرفين إلى أدواره الداخلة في الآخرء والعكس صحيح. ويختبر كل 
طرف الاقتراب والابتعاد دون خوف فقدان الذات في هذه العملية“. 

الازدواجية والتناقضات هي المبدأ الذي يقوم عليه الكونء والأمثلة لا 
تنتهي بين ليل ونهارء ولادة وموت. صيف وشتاء.... ”وآثار الازدواجية هي التي تعود 
إلى البدائية في كل مكان. إلى التجمع بحسب الأجناس الذكور والإناث حيث التناوب 
والتعاون يحافظ على إيقاع الحياة“. التناقضات إذاً تقوم على التنافر والعلاقة بينهما 
بحسب ال مؤرخ يوهان هويزنغا (1945-1872) 11121282 صهطه[ تقوم عبر التناوب 
أو التعاونء التناوب هو اتخاذ مساحة أو زمن للوجود مختلف عن مساحة وزمن 
الآخر يعبر عن نفسه داخلهما دون أن يلتقي هذا الآخرء اما التعاون فهو الإلتقاء 
مع هذا الآخر والعمل على مشروع مشترك يختلف عن كليهماء ففي كلا الحالتين إذاً 
يبقى كلّ منهما على حاله إذ لا تفاعل بينهما يغير من طبيعة الاثنين معا 

إن البحث عن علاقة بين المتناقضات يجب أن يتم على مستوى يستطيع 
استيعاب الاثنين معا كوته مكوناً من طبيعتيهها معاً. وغليه لا مكن للأضداد أن 
Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy, person and Threshold, Brunner-‏ - 1 

Routledge, p.76 


2 - Huizinga Johan: Homo Ludens, Essai sur la fonction sociale du Jeu, Tel Gallimard, 


Paris 1951, p.84 


86 


تلتقي دون أي صراع بينهما'. 
ولتطبيق نظرية البعد الثالث على موقفين متناقضين من العلاقة, تقول 
ا لمدربة على المسرح العلاجي من خلال الأقنعة دءء1ع50 اه1 ”إذا ما أردت بناء 
علاقة مع الآخر من فاعل إلى فاعل» يجب وقبل أي شيء أن أوجد. أن أكون”. 
مقابل ما يقوله مدرب آخر هو Salvo Pitruzella‏ “لكي نوجد ونحدد أنفسنا 
كأفراد نحن بحاجة إلى مرآةء أستمد التأكيد على وجودي من الآخر الذي هو 
آنا“ 
إن البعد الثالث بين هذين القولين يتعلق بالمسافة. وهي المساحة 
اللازمة لي تبقى العلاقة مع الآخر قانئمة: فإما با مقاربة مع الحفاظ على مسافة 
تؤدي إلى العيش المريح وإما إلى الانعزال المؤدي إلى تجلد المشاعر. 
وجود الآخر هو ضرورة في حياتنا إذ لا حياة إلا تلك القائمة على صلة 
الوصل التي تربط الأنا بالآخرء لكن هذه العلاقة مع الآخر على قدر كبير من 
الدقة حيث أن المسافة البعيدة تلغيها فتغدو العلاقات مجرد أدوار خالية من أي 
حياة وتدمر أي إمكانية للتفاعل معه» ”بينما المسافة القريبة تلغي الحدود حيث 
يحدد الإنسان ذاته من خلال مشاعر وتصرفات الآخرين“. 
إن محتوى هذا البعد في بداية اللقاء يعتبر مساحة خالية. إلا انه تلن 
تدريجياً ا يضعه كل من الطرفين بداخله. للمحافظة على نوعية علاقة جيدة مع 
الآخرء يجب الانتباه إلى ما نسقط بداخل البعد الثالث الواقع بينناء و”مساحة 
العلاقة من خفن قر هين العديد من الإسقاطات الشخصة :وة مماحة 
Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, paris 1963, 0‏ - 1 
Sheleen Laura: Théatre pour devenir ...autre, Epi,Paris 1983, p.93‏ - 2 
Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy, person and Threshold, Brunner-‏ - 3 


Routledge, p.43 


4 - Collective: the Handbook of Dramatherapy, Routeledge, 1994, p.85 
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خاصتها تكمن في ميزتها المزدوجة بين الشخصي والموضوعي إذاءء0bj-Subjecti‏ 
حيث يجب التخلص من فكرة الحياة القائمة على التجارب الخارجية أو الداخلية 
فقط ودخول حقل وسطي بداخله يحدث القسط الأكبر من التحوّل'. وهذا 
التحول الانتقالي كمساحة انتقالية مثلاً تسمح للطفل بالانتقال من الاتحاد مع 
الأم إلى تكوين شخصية منفصلة عنها. 

البعد الثالث إذأ هو مكان ستوغب التناقضات كونة مكنا مين كليهماء 
والإسقاطات الشخصية والتعبير عن الذات لكل طرف عبر الاختلاف بينهما هو 
ضرورة مملء هذا البعد. أما كل محاولة لسيطرة طرف على الآخر فتحصل خارج 
هذا البعد وبالتالي تنفي وجود العلاقة والتواصلء ”والطرف الأقوى يستخدم الآخر 
الأضعف كأداة لرغبات خاصة...هكذا علاقة تشوه التواصل: فالفرد فيها لا يوجد 
إلا في غياب الآخر“. 

النقطة الأخيرة مما مكن أن يحتويه البعد الثالث هي موضوع التوقعات, 
فغالباً ما نحاول البحث عن مثال موجود في خيالنا لما يجب أن يكون عليه الطرف 
الآخرء وهو أمر شديد الخطورة كوننا ننفي على هذا الأخير الحق بأن يوجد ويكون 
مقبولاً على حقيقته» ونتوقع منه التصرف بحسب الصورة التي نكؤنها عنه. هذا 
الأمر نجده شائعاً في العلاقات الزوجية حيث وبعد فترة نسمع أحد الزوجين يشتكي 
أن زوجته مثلاً ”لم تكن هكذا“. وبالحقيقة هي م تتغير بل لرا كانت تحاول أن 
تؤدي دور الفتاة التي في أحلامه لفترة ثم ما لبثشت أن ملت الدور. 

البعد الثالث في العلاقة يجب أن يحمل نظرة جديدة تكتشف الآخر لأول 


مرةء فلا تبحث عن قديم داخل الجديد ولا تتوقع جديداً داخل القديم» بل هي تقع 


1 - Shwartz-Salant Nathan: the Mystery of Human Relationship: Alchemy and the 
Transformation of the Self, Routledge, 1998, p.5 
2 - Minet J. Serge: du Divan û la Scène, dans quelle Pièce je joue ,؟‎ Mardaga, Belgique 


2006, p.84 
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على بعد يحتوي الاثنين معاً دون أن يفقد أي منهما الهوية » كأن يظهر شيء ما لا 
ينسب إلى أحد الطرفين إنما هو شيء ناتج عن اثنين شاركا في خلقه حيث يتحول 
الأنا والأنت إلى نحن'. 


التواصل داخل البعد الثالث : 

الكلام : 

أول تجسيد للمساحة التواصلية القانمة على البعد الثالث للعلاقة مع 
الآخر تتم عبر الكلام. فالأفكار والصور الداخلية تبحث عن تحقيق ذاتها عبر 
أشكال مادية» وأحد هذه الأشكال هو اللغة. فإذا كان الهدف من الكلام هو 
التملك أو السيطرة على الآخر لتحؤل إلى اضطهادء اما إذا ما كان يهدف إلى خلق 
شراكة وعلاقة حقيقية مع الآخر يتحؤل إلى عملية خلق تحرر الفرد من العزلة 
وتفتح على كل مجالات التغيير» ذلك يجب وعي الأهداف التي غالباً ما تكون غير 
واعية» وتعديلها إذا ما توجب الأمر. 

لكن المشكلة ليست بالأهداف وإنما في الإرسال والتلقي» ففي اتخاذ 
الأفكار والصور الداخلية شكلاً خارجياً تأي محملة مشاعرء خلفيةء ثقافة وطريقة 
تفكير المرسل ليتلقاها الآخر بطريقته الخاصةء ويفسرها كما يقتضيه تفكيره 
فيعتقد كل إنسان وبصدق أنه على حق» أو أنه يتفق مع الآخر في حوار غامض. 
ويعتقد نيكولسكو أن الحل يكمن في تركيب لغة جديدة أكثر دقة ويقترح اللغة 
العلمية القانئمة على الأرقام كنموذج محتمل لهذه اللغة. 

اللغة العلمية قد تكون أكثر دقة لكنها بالتأكيد أقل إنسانيةء ولكن 
القليل من الغموض هو ضرورة إنسانية» وأن تفاعل معنيّين اثنين» الأول حين يقي 


1 - Masquelier-Savatier chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt-thérapie, Marabout, 


Paris 2008, p.169 
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مصبوغاً بنظرة صاحبه ثم يتلقاه الثاني فيصبغه بنظرته هو الآخر, هذا اللقاء 
يُحدثُ تفاعلاً قد يؤدي إلى معان جديدة واحتمالات واسعة. بالمقابل فإن الكثير 
من الغموض قد يؤدي إلى عزلة وحوار منفرد, لذلك نحاول في المسرح العلاجي أن 
نشيح الغبار قدر الإمكان عبر توعية المشارك على العوامل التواصلية التي تسهل 
هذه العملية. 

ما هي العوامل التواصلية التي تسهّل هذه العملية؟ وهل هي لا تقتصر 
على محتوى الكلام فقط أو في المكؤّنات ال محيطة به؟ 

أول المكوّنات ا محيطة بالكلام هي النبرة المتعلقة بصوت المتكلم» لأن النبرة 
المستخدمة هي على قدر كبير من الأهمية وهي تشكل دعوة لتواصل تأي طبيعته من 
طبيعة ما تحمله من دفء عداء خضوع اضطهاد أو غيرها. ”وديناميكية الكلام تقع 
على الإحساس السابق للتفتيش عن تعبير ماء على النظر قبل الوصف والإصغاء قبل 
الإجابة". هذا الإحساس السابق للتعبير لا بد وأن يحصل داخل فعل الصمت الذي 
يوازي الكلام أهمية ليآ محملاً بالاحترام للآخر لأن ”الصمت يحدد فضاء التواصل 
ويهيىء الآخر للإصغاء إلى المتحدث لكي يستقر كلامه في داخله. ويجعل الكلام أكثر 
تناغما يقطعه يكثفه ويعضر عمق صدى الكلمة»“”. 


لغة الجسد: 

الجسد يعبّر بصدق عبر ردات فعله اللاواعية أحياناً عن الحالة العاطفية 
التي يشعر بها أطراف التواصلء فيعبر عن استحسانه أو رفضه عبر إشارات 
ورموز باتت تعرف اليوم بلغة الجسد. ويمكن للإنسان» كما المحلل أن يفسر 
إشارات الجسد المنفعل في داخله ثم في داخل غيره. وهنا تبدو الحركة الجسدية 


1 - Minet J. Serge: du Divan 3 la Scène, dans quelle Pièce je joue ?, Mardaga, Belgique 
2006, 5 


م. س.ء ص. 31 Caune Jean:‏ - 2 
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رمزاً ذا معنى بالنسبة إلى عاط الاجتماع جورج ميد (1931-1863) 6601865 
4 ومثالاً على ذلك حين يشير فرد إلى آخر ما يجب أن يقوم هذا الأخير به 
يكون الأول واعياً لمعنى حركته... ”وتصبح الحركات رموزاً ذات دلالات حين تخلق. 
ضمناً عند الفرد الذي يقوم بهاء نفس الجواب الذي تخلقه أو قد تخلقه بشكل 
واضح عند من تتوجه إليهم“ . 

وفي حديثه عن الإنسان الذي في علاقته مع آخرين يتحؤل إلى ممثلء يعتبر 
عام الاجتماع ارفين غوفمان (1922- 1982) صهد:00 عصة1 غوفمان أن على الممثل 
أن يعطي بشكل مقصود أو غير مقصود, تعبيراً عن نفسه. وعلى الآخرين بدورهم أن 
يستخلصوا انطباعاً ما عنه. والتعبير نوعان : التعبير الواضح عبر الرموز الكلامية والتعبير 
غير المساشر عر الدلالاث الجسدية حن يكون تصرف الممثل أحياتاً دافحا عن اساب 

وطرق قراءة لغة الجسد تخضع لتأثيرات الثقافة والبيئة التي قامت 
ببرمجة نظامه المتلقي ضمن محيطه وهو محيط محهّر منذ الطفولة ومتوارث 
أيضاً بطريقة لاواعية. ”يتعلم الأفراد منذ الطفولة كيفية رفض أو قبول معلومات 
مختلفة جداً وعندما تكتسب تشكل نماذج للإدراك مثبتة طوال الحياة“”.من هنا 
أهمية العمل على وعي الفرد لنظام محيطه لكي لا يكون أسيره بل يجعله أكثر 
ليونة وطواعية في خدمة علاقاته وتواصله مع الآخر وإحساسه بنفسه كونه مرتبطاً 
بمحيطه. ويعبر عن هذا الإحساس بالنظرء اللمسء الحسي- حرق عu٩1ءéطاوممki‏ 
الحرارة. وما يكبته أو يظهره. 

إن أول الإشارات الجسدية يمر عبر الوجه وإهاءاته وتحديداً عبر 


النظر والابتسامةء وأول إشارة تواصل مع الآخر تمر عبر النظر وإلتقاء النظرات. 


1 Mead Goerges: esprit, le soi et la société, PUE, Paris 2006, p.135 
2-Goffman Erving: la Mise en Scène de la vie quotidienne, Minuit, Paris 1973 


3 م.ن.» ص. 65 - 66 
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والنظر ال محمّل بكل شغف النفس يتمتع بقدرة عالية وكوسيلة للدوافع الداخلية 
حسب توعية النظرة قد يقتلء يدهش» يعصف. يعرّي بقدر ما يعبّر“. فالنظرة 
حين تكون فارغة لا تحمل أي دعوة إلى لقاء وبعضها ساخر أو متعال يخيف 
فيقتل أي احتمال ولادة لرابطء وبعضها يضيء تركيزاً وقبولاً فيأق محمّلاً بوعود 
لقاءات مثمرة. 
كذلك الابتسامة وهي بعكس الضحكة» فهي وسيلة تواصلية بامتياز 
كونها تعبّر عن إصغاء فعَّال ورغبة بالتبادل والقبول للآخر وأهميتها أنها معدية“. 
ويقسّم الأنتروبولوجي إدوارد هال (1914 - 2009) 1411 8403104 التلقي إلى 
- الأولى هي التلقي عن بعد: وتتم عبر العينين» الأذنين والأنف. 
- الثانية هي التلقي الفوري: عبر اللمس والأحاسيس التي تصلنا من 
البشرة والعضلات . 
”أما حرارة الجسد فتشير إلى الحالة العاطفية بين المرسل والمتلقي 
فالتغيرات الحرارية للبشرة في العديد من أنحاء الجسم تترجم الحالات 
العاطفية من خلال تعديلات بالدورة الدموية في مناطق عديدة من 
الجسد“. وحين تتلاقى المساحات الحرارية للأفراد يصبح بإمكانهم أن يحسوا 
ويهتموا ببعضهم البعض. وأن يتأثروا بطريقة كيميائية بمشاعر بعضهم. وفي 
حال كان الاثنان متقاربين فعبر حاسة الشم (عبر العطور وا مساحيق) وأخيراً 
عار النظر. 


1- Minet J. Serge: du Divan 3 la Scène, dans quelle Pièce je joue ,؟‎ Mardaga, Belgique 
2006, 7 
2 - Abric Jean-Claude: Psychologie de la Communication, Théories et Méthodes, 
Armand colin, 221152008, p.64 
3 -Hall Edward: 62-61 م. س..ء ص.‎ 

4 م. ن.» ص. 77 


5م. ن» ص. 77 - 80 
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والإشارات الأخرى الباقية للغة الجسد والتي لا تقل أهمية فهي 
الحركات والمسافة ثم وضعية الجسد أي التي تدل عن الحالة العاطفية: وأبرز 
هذه الأوضاع: 
- وضعية الإنشراح: حيث ينبسط الرأس والعنق والكتفان للتعبير عن 
سيطرة واحتقار للآخر. 
- وضعية الرفض: حيث الجسد وخاصة الرأس والصدر مائلان باتجاه 
غير مواجه للآخرء وهي تعبير عن رفض أو خوف من العلاقة. 
- وضعية الإنقباض: حيث الرأس منحن والأكتاف مرخيةء وهي تعبّر 
عن خضوع أو إحباط وتراجع عن العلاقة. 
- وضعية التقارب : حيث الصدر والرأس ملتويان باتجاه الآخرء الأذرع 
والأيدي مفتوحة. في تعبير عن قبول إيجابيء إصغاءً وتركيزاً على الآخر. 
أما الحركات فتّقسّم إلى سلبية وإيجابية . 
- الحركات السلبية: هي الحركات المتوجهة نحو الأسفلء فهي لا تظهر 
أي اهتمام بالآخرء الحركات على شكل حواجز كالأيدي المكتّفة تعبر 
أنها حواجز رافضة اختراقهاء الحركات الطفيلية التي لا علاقة لها 
با موضوع وهي تعبّر عن تعبء إرهاق أو عدائية كامنة. 
- الحركات الإيجابية: وهي ضرورية لبناء جو يسهل العلاقة, 
فالحركات المفتوحة دليل استقبال وترحيب» الحركات المنفتحة على 
الآخر خالية من العدوانية. الحركات المنظمة ذات الإيقاع التعبيري 
والحركات ال معلنة تقسّم إلى قسمين : حركات ذاتية كحك الرأس 
أو مس الوجه» وهي تنفيس لضغط أو دليل كذب» أما الحركات 
الانحرافية كبرم القلم أو النظارات فهي دليل ضغط داخلي.'. 


1 - Abric Jean-Claude: Psychologie de la Communication, Théories et Méthodes, 


Armand colin, Paris 2008, p.64-67 
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أما مسألة المسافة التي نختار أن تفصلنا عن الآخرء قريبة أو بعيدة, 
فهي ذات دلالات اجتماعية تخضع للعديد من العوامل: منها اختلاف 
المكانة الاجتماعية للأشخاصء مستوى الثقافة» مدى اتساع أو حميمية 
المكان» الموضوع المطروح إذا ما كان خاصاً أو عاماً العمر والجنس حيث 
أن النساء تقترب المسافة بينهن أكثر من الرجالء والأطفال أكثر من 
الراشدينء والتقييم السلبي أو الإيجابي للمحاور. 
إن البحث عن لغة أكثر دقة كون اللغة الحالية تحمل الكثير من الغموض» 
فإن لغة الجسد هذه إذا ما أوليناها اهتماماً أكبر من حيث تطويرها ليتمكن الوعي 
من التقاطها بشكل أسرع ويفسر إشاراتها ويترجمها بطريقة واعية» يمكنها أن تشكل 
ليس بديلاً عن اللغة وإنما مساعداً ومسهلاً لعملية التواصل. وفي مقارنة بين لغة 
الكلام ولغة الجسد يشير ال مسرحي Jean Caune‏ إلى أن أربع صفات داخلية للفعل 
تقرّبه من اللغة. وأولها يقوم على احتواء المعنى» فالفعل يقدم محتوى إقتراحي 
قابل للتحديد. والصفة الثانية تتعلق باستقلالية الفعل : حيث ينفصل الفعل عن 
فاعله ليطوّر نتائجه الخاصة. والثالثة في تحرير الفعل من مضمونه المتعلق بال موقف 
عبر تخطي الفعل لشروط حصوله. الصفة الأخيرة في توجه معنى الفعل إلى سلسلة 
غير محددة من ”القزاء": باتظار تفسيرات خجديدة' 

أما اللغة فتأخذ حيزاً مهماً من التدريب في دورات اللمسرح العلاجي. 
فمن خلال لعب الأدوار نسعى إلى تفسير كل حركة أو إشارة جسدية أو صوتية, 
ونحاول البحث معاً في فقرة التحليل الكلامي الذي يلي لعب الأدوار عن معناهاء 


والتفيه إل العواقق الفواضلية غير الواعية التي خالنت فون وصول الرسالة: 


1 - Caune Jean : Acteur-Spectateur, une relation dans le blanc des mots, Nizet, St. 


Genouph 1996, p.91 
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التواصل فى الغشتلت 0©5]216: 
ال 6521© هو مصطلح أماني يعني ”التجسيد. وإعطاء شكل وتركيبة 


1» 


ذات معنى“. أول من أسس هذه الطريقة العلاجية هو واآءء< جام إلا ان 
بعض الغشتلتيين وأهمهم Chantal Masquelier-Savatier‏ يعتبرون أن ولادة هذا 
العلاج لا يقتصر حكراً على شخص واحد كونها حركة أفراد الجامع بينهم هو 
رغبة بالتغيير الفردي والجماعي. والجامع بين أهم قادة هذه الحركة هو البحث 
المستمر حول توازن في العلاقة بين الذات/العالم ورفض جمود النظم المؤسساتية”. 
ومن حيث التواصل تعتبر ال 665816 أن لا وجود للذات إلا في علاقاته وتواصله 
مع المحيط. وتقسم عملية التواصل على طريقة الغشتلت Savatier Chantal‏ 
Masquelier-‏ إلى ر بع مراحل : 
- امرحلة السابقة للتواصل 6-60268©6:م 16: وهي مرحلة ظهور 
الحاجة التي تظهر من خلال الجسد. 
- بداية التواصل 0262© ١ء‏ 12156 14 : حيث تتصاعد الإثارة اللازمة 
من أجل التوجه نحو المحيط وإشباع الحاجةء مرافقاً شعور المواجهة 
مع الخارج واللامتوقع. 
- في صلب التواصل 6ع0248ء ”ءام 16 : حصول التواصل الكامل 
يتطلب ارتخاءً أو تأثيراً يسمح بالغرق الكامل بين الأنا والأنت وتحل 
ال ”نحن“ مكانهما في لحظة الالتحام أو اللقاء مع موضوع اختيارناء 
حيث تلغى الحواجز. إنها علاقة تداخل بين الأشخاص. قد تكون 
”نحن“ في المحبة أو في الصراع. 


1 - Ginger Serge: : la Gestalt, Tart du contact, Marabout, Paris 2005, .م‎ 8 
2 - Masquelier-Savatier Chantal: comprendre et pratiquer la Gestalt thérapie, 


InterEditions, Paris 2008, p. 19 
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ما بعد التواصل 75054-6026266 ع1 : وهي لحظة تراجع يسمح 
باستيعاب الجديد فبعد أن تتلاثى فيها الصورة التي عولجت في 
المرحلة السابقةء وبعد الشبع تأ مرحلة ”هضم“ التجربة المعاشة 
همها ارو ال اريس و عل و اسای غناي 


أما المعالج النفسي على طريقة الغشتلت 0128617 ©»56©18فيتحدث عن خمس 


الالتحام »60211162 : وهي تصبح مرضية في حال عدم وجود 
حدود بيني وبين الآخر. 

الاندماجيات 1005]ء12120[6: وهي ما أتلقاه دون استيعابه. ومع 
أن بعضها يساعد على العيش في اممجتمع» إلا أن بعض ما نتلقاه في 
الطفولة يشكل عبئاً بدلاً من أن يسهل علينا الحياة. 

الإسقاطات ء«هناءءزهإم : وتقوم على إسقاط حالاتنا النفسية: رغباتنا 
أو مخاوفنا على الآخر بهدف التخلص منها بشكل لاواع, أما الإسقاطات 
السليمة فتساعدنا على فهم الآخر وتوقع تصرفاته وبالتالي فهي تغذي 
العلاقة. 

الانعکاس 66014165102 : ويقوم على قمع و”ابتلاع“ مشاعرنا 
ونزعاتنا كالرغبة أو الغضب مثلاً. وهو غالباً ما يؤدي إلى عدائية 
توجه نحو الذات. 

التحويل 16416102 : وهو تجنب أو تحويل للرغبة أو الحاجة نحو 
هدف آخرء كتحويل الغضب تجاه ا مدير في العمل إلى الزوجة أو 
الأولاد مغلا 


م. س.ء ص. 108 Masquelier-Savatier Chantal:112-‏ - 1 


2 م.ن.» ص. 76 - 80 
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تواصل البعد الثالث مقابل التواصل التكنولوجي 

في عصر التكنولوجيا والتواصل ا مصطنع تغيرت طبيعة التواصل ونوعيته. فهو م 
يعد صادراً عن رغبة في علاقة أصيلة مع الآخرء إنماصار مجرد إلتقاء في مسار 
عرضي لا أحد مسؤول عنه» ويُستبدل بحسب أهواء اللحظة. أما في ا مسرح فتتوضح 
المحافظة على حميمية التواصل عن طريق التعاطف أو التقمص العاطفي نستطيع 
فيه أن نضع أنفسنا مكان الآخر ونتبادل النظر في الأمورء وندرك الواقع إدراكاً 
حسياً روحانياً بعد اكتساب ثقة أنفسنا عبر مرافقة طويلة للظواهر الخارجية 
للأمور. ومهمة هذا التقمص العاطفي هي إضفاء صفة إنسانية على التواصل. 


الأدوار والذات 
«رأيت وجهاً يظهر بألف مظهر. 
ووجهاً مظهره واحد أبداً كأنما سبك في قالب. 
ورأيت وجهاً قدرت أن أقرأ تحت طلاوته الظاهرة بشاعته المستترة» 


ووجهاً ما رأبت روعة جماله المحتجب حتى رفعت قناعه الظاهر.'» 


تتم جلسات التدريب على المسرح العلاجي على مرحلتين: 

1 المرحلة الأولى: لعب الأدوار: في جلسات التدريب على المسرح العلاجي 
حين يأقٍ المشارك في بداية الورشة ويستلم دوره» يشعر بالتململ الداخلي 
ويسبب ضغط هذا الدور الذي يعلم في لا وعيه أنه لا يعبر عن ذاته الحقة, 
ولكنه إذا تسلم مجموعة متنوعة من الأدوار ليختار منها بحرية تسمح 
له باكتشاف قدراته ليكون عدداً لا متناهيا من الشخصيات فيشعر عندما 


تنفتح آفاقه أنه تحرر من ضغط الدور الواحد. 


1 جبران خليل جبران: ا مجنون. تعريب الأرشمندريت أنطونيوس بشيرء ا مجموعة الكاملة. دار صادر ودار 


بيروت» بيروت 4691. ص. 33-23 
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2 ف المرحلة الثانية: يتشجع على التفردية من أجل علاقة قانئمة على إحلال 
التوازن بينه وبين التقليد. وها أن هذه التفردية تتناول الذات نفسها بعيدة 


عن اللاوعي فيجب أن يكون ذلك عن طريق المعالج النفسي المتخصص. 


الفقرة ال مسرحية والأدوار: 
لا وجود لمساحة خاصة باللعب وبتجسيد المتخيّل في مجتمعاتنا حيث 
تنكسر قاعدة الزمان وال ممكان في استخدام الحياة كمسرح كبير فيتداخل الواقع 
بالمتخيلء إضافة إلى غريزة التقليد لدى الإنسان. كل ذلك يجعلنا داخل مجتمع 
مليء بالشخصيات والأدوارء و”الحياة الاجتماعية تعطي دوراً محدداً لفرد معين 
فيتلاءم معه» لدرجة يصبح هذا الدور هو الأول في حياته مقيداً إياه'. قد تؤمن 
هذه الأدوار حماية لصاحبهاء الحماية التي تقوم على معرفة الدور والخطر يكمن 
٤‏ عدم القدرة على الخروج منه“. 
”كل الأدوار التي يتحمل مسؤوليتها الفرد لا تكون معروفة لديهء غالبيتها 
يعيشه بشكل غير واع» وبعضها يكون غريباً عن شخصيته. وبالتالي تكون مفروضة 
عليه. هذه الأدوار تجرد العلاقات الإنسانية من صدقها وعفويتها وتجعل منها 
أقنعة غالباً ما تكون تعبيراً عن دور أشمل وأكثر ثباتاً. وهي ما ليس عليه أحدٌ 
ماء بل ما يعتقد هو والآخرون أنه عليه*”: والدور الذي يشكل القناع يخفي 
ذاكنا الح "لشكل و د من لحور اال ما الجالين به 
ذاتهم والعالم الخارجي كوسيلة حماية وتكيّف. مادتها لا مكن أن تكون تفرّدية 
كونها مكوّنة من التوقعات, الأنظمة: التقاليد» الصور» طرق التصرف والقيم التي 
Mareno Jacob Levi: psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, Paris 1965,‏ -1 
P77.‏ 


2 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, p.45 


3 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France 1963, 7 
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إن العائلة برهاناتها وخصوصياتها وطقوسها وأساطيرها هي المسرحية 
الأولى التي تفتح الستارة على وجودناء والمجتمعات المحافظة أو التقليدية التي م 
تزل لحمة العائلة بداخلها قوية تتناقل الأدوار فيما بينها عبر تقليد الأمثلة وذلك 
يتم عبر الذاكرة إذ أن الذاكرة العائلية عملية انتقائية مما يجب نسيانه من أجل 
استمرار وانتقال الأسطورة الخاصة بالجماعة العائلية. 

اما المجتمعات الهشة التي انفتحت على كل أنواع التطور بشكل 
مفاجىء جعلها تفقد ثوابتها بانهيار كل المبادىء دون تأمين أي ثوابت بديلة, 
فهي تفرز أدواراً متنوعة في غرابتهاء مع انتشار بعض الأدوار داخل شريحة معينة 
من الأعمارء فلعب فتيات التعليم الثانوي أو الجامعي دور لوليتا aناه1‏ مثلاً دليل 
على المرحلة الانتقالية التي يرفضن فيها ما تلقينه من تربية تقليدية بطريقة 
واعية» إلا أنه ما زال يعيش في اللاوعي الشخصي والجماعيء وكبديل عنه يحاولن 
تقليد ما يشاهدنه من رموز الإثارة على الشاشات. ولكن تقليد ما يشاهدنه من 
رموز للاثارة على الشاشات ففي اللاوعي الشخصي والجماعي. 

يتبين أن الفرد في المجتمعات الهشة عندما يشعر أنه محاصر داخل مرائية 
الرأي العام. يفضل ترتيب حياته الخاصة ترتيباً سرّياً بينما يتظاهر بتأدية دور 
الانسان الفاضل في العلن. ولكن وضع نفسه في هذا الدور الاصطناعي يؤدي إلى 
حصول أضرار كثيرة وقاسية وفي الوقت ذاته يخنقون حياتهم الحقيقية بداخلهم. 
و”كثير من الناس عندهم شخصيتان» واحدة للمنزل وأخرى لمكان العمل. في هذه 
الحالة نجد الفصل بين مكان السكن ومكان العمل يسمح بتجتب الصراع بين 
الشخضيقق اللحين غالا ها تكوتان متضارهن »7 


1 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy, Brunner-Routledge, 2004, 7 


2 - Hall Edward:la Dimension cachée, Seuil, Paris 1971, p.133 


99 


لكن السؤال الأهم هو ماذا يتخفى الإنسان أو يقبل بارتداء دور م يختره 
بنفسه وهو قد يلازمه طوال حياته كما يحصل في معظم الأحيان؟ 

إن جواب ذلك بأنه يعود إلى صراع بين طبيعتي الإنسان الجسدية التي 
تميل إلى التقليد. والروحية التي تميل إلى التفرديّة, الأمر الذي يجعله يشعر بالقلق 
والخوف» فالدور معروف لديه ومفروض عليه من المجتمع., كما وأنه دور يؤمن 
له الحماية» من المجهول وعدم الثبات» ”كل فرد يحمل بداخله مجموعة أدوار 
يرغب بلعبهاء تبقى كامنة في مختلف مراحل تطوره. والضغط المستمر لهذه 
الاحتمالات على الدور الاجتماعي غالباً ما يثير فيه شعوراً بالقلق لديه"'. ولتجنب 
هذا القلق نحسّن القاعدة التي يقوم عليها اللعب» فإن حصل ضمن إطار من 
الثقة داخل مجموعة تحمي وتتقبّل فرادة أعضائها يكون المدخل الأساسي للإبداع 
الفردي. فيحرر الفرد من الجمود ويدربه على ”اللعب“ بالمواقف الحياتية بليونة 


وجرأة على التميّز. 


تجسيد الأدوار بهدف وعيها: 

بداية العمل تكون إذاً في عملية وعي الدور أو ال 28ه5ءم الذي 
يلعب في الحياة من خلالناء واستيعاب أنهاء تجعلنا دمى تتوارث حياتها وتورثها 
لغيرها دون أي تغيير أو مسة شخصية. وكما يقول سارتر في ”سان جينيه الممثل 
الشهيد“: ”لا يهم ما فعلوه بنا بل ما نفعله نحن ها فعلوه بنا“. تلك الأدوار 
التي نتوارثها خلال فترة وجودنا هي ما يحافظ على استمرارية مسرح الحياة. أما 


بلوغ ذلك فيتم عبر ”مجموعة الأساطير والطقوس والمعتقدات كوسيلة دفاع ضد 


1 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 1965, 7 


2 - Minet J. Serge: du Divan ã la Scène, dans quelle pièce je joue?, Mardaga, Belgique 2006, p.12 
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الزمن والمساحة الخارجة عن السيطرة. وأيضاً ضد كل ما يضع الصورة التي يبنيها 
الإنسان لنفسه من جيل إلى جيل موضع الشك“ . 

عملية التوعية هذه أولها يبدأ في فقرة التنشيط المسرحي من خلال 
الأسلوب المعاكس الذي يجعل المشارك يلعب مجموعة كبيرة من الأدوار وهر 
بتجارب إرتجال الشخصيات والمواقف بهدف جعله يتخلى عن دور واحد تفرضه 
عليه ال 7615023 ويتنقل بين الأدوار الباقية براحة وثقة وحريةء فقد لا يتخلى عن 
دوره الحياتي لكنه بعد ذلك يتبناه بشكل ناتج عن قرار حر ومسؤول. 

لعب الأدوار والشخصيات كمرحلة سابقة لمواجهة الذات تحمل الكثير 
من ا مخاوف والصراعات الداخلية التي يحملها الفرد بشكل لا واع» وهي مرحلة 
مليئة بالرموز التي تستدعي تنفيذها والتحفيز على تجسيدها من قبل ا منشط 
المسرحيء إنما تحثّم وجود ال معالج لكي يلتقط كل ما يقذفه المشارك داخل شخصية 
أخرى يجعلها ترتدي قناعاً يسقطه عليها بنفسه. 

تتميز هذه المرحلة بعملية دخول وخروج» انصهار وانفصالء انفتاح 
وانغلاق على الآخر وفي ذلك تدريب الذات على ليونة الحدود مع الآخر وموازنة 
ا مسافة المريحة للاثنين معا بالإضافة إلى عملية اكتشاف لحدودها الخاصة حيث 
يرتدي الممثل هوية الآخر يحل مكانه فيمتزج به بطريقة غامضة. وفي ذلك 


اختفاء لجزء مله وإظهار جزء آخر... 


مبدأ التقليد: 
حاجة الإنسان إلى الثبات تجعله يلجأ إلى ما هو غريزي لديه أي 
التقليد» وهذه الصفة هي مشتركة مع كل المخلوقات الحية. ويذهب ال مفكر 
الفرنسي روجيه كايوا (1978-1913) 02111015 80861 إلى الاعتقاد بأن العام كله 
م.س. ص. 82 Minet J. Serge‏ 1 
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يصبو إلى التماثلء وأن التقليد ناتج عن نوع من الغريزة التي تدفع العام إلى 
الانصهار داخل المساحة. والتماهي مع ال مادة يظهر بشكل متكرر عند الحلوليين 
”anthéistesم“‏ في اتحاد الفرد مع الكل وهو موضوع يرى فيه علم النفس 
تعبيراً عن نوع من التأسف على حالة اللاوعي السابقة للولادة.' 

ولتفسير غريزة التقليد علمياً أو بيولوجياً : يؤكد أستاذ ال Neurosciences‏ 
في جامعة بارما في إيطاليا1122012]1 20<رمء612 (- 1937) أن الأعصاب الدماغية 
التي تتفاعل وتتحرك عندما تتلقى ا معلومة وعندما نؤدي فعلاً معيناً هي نفسها 
تتفاعل وتتحرك وبالطريقة ذاتها عندما نراقب شخصاً آخر يقوم بفعل معين بعد 
فهمه. أما الوظيفة التي نجدها فقط عند الإنسان فهي التقليد وهو ذو مظهرين 
: الأول في القدرة على إعادة فعل بعد مراقبته. والثاني هو تعلّم فعل جديد عن 
طريق المراقبة. فيتلقى الدماغ هذه ال معلومة حسب طبيعة الفعل وحسب النية 
أو الهذك مت 

مكن تطبيق آلية عمل الأعصاب المرايا على التعاطف أو التقمص 
العاطفيء أي القدرة على شعور نفس الشعور الذي يخالج الآخر. كما في الأفراح 
أو الحفلات مثلاً أو في مجالس التعزية حيث ينخرط الجميع بالبكاء أو بالضحك 
والرقص» أو في حالات الرعب الجماعي 16نا0؟ 06 #ء0طءروم . والتعاطف بحسب 
المعالج النفسي برونو بيتلهم e1٣‏ ط1٤‏ ))8 هنظ (1990-1903) يفترض اعتبار 
الآخر مساوياً لناء خاصة من ناحية المشاعر التي تحركنا جميعاً كما لو كنا نضع 
أنفسنا داخل جلد الآخر كي تظهر لنا مشاعرنا عواطفه ودوافعه... 

الحاجة إلى التقليد» وهي ليست حاجة غريزية وبيولوجية» ستجد طريقها 
في فقرة لعب الأدوار وهو قائم على مراقبة الشخصيات والتعاطف معها عن 
طريق المشاعر من أجل تقليدهاء لكن االسؤال هنا: ”أليس التقليد هو اتخاذ ذات 


1- Caillois Roger: le Mythe et Homme, Gallimard, Paris 1987, .م‎ 118-120 
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ع 


مختلفة عن ذاتناء أن نلعب ما لسنا عليه؟“ أم أن كل ما يُلعب هو إسقاط ذاتي 
على شخصية أخرى ؟ 

حين يكون اللعب على شكل شخصيات ومواقف لا تطال واقع المشارك 
وشخصه أي حين تمثل الأنا دوراً حياتياً معيناً أو دور شخص آخر يكون ذلك ضمن 
الفقرة المسرحية وتعدد الأدوار والشخصيات وبالتالي يكون من صلاحيات المنشطء 
أما حين يعي المشارك ذاته ويواجهها بشكل مباشر أي حين تعي الذات (التي لا 
تلعب الأدوار وإنما تكون مسؤولة عن إنتاجها) الأنا (المسؤولة عن الأدوار) مباشرة, 
وحين تتعلم كيفية مراقبة آلية تلك الأنا وطريقة صنعها للأدوار وبالتالي التحكم 
بنوع وزمن لعب هذه الأدوارء يقع ذلك ضمن الفقرة ال مخصصة للعلاج وضمن 
صلاحيات ال معالج. 


ما هن الور 

تعني كلمة ه61 أو الدور اللفافة 7011621 التي کان بکتب عليها 

النص المسرحيء. ثم تطورت لتعبّر عن النص ال مخصص لكل واحد عبر الفعلء 
ويعرّف مورينو الدور بأنه طريقة الوجود والتصرف التي يقوم بها الفرد في وقت 
محدد كردة فعل على موقف معين مرتبط بأشخاص أو أشياء آخرى. وهو ذو 
مظهرينء الأول خاصء. شخصيء فردي. والثاني اجتماعي يخص الجماعة”. الدور إذاً 
هو تصرف يقوم به الإنسان في علاقاته مع آخرين هم بدورهم لديهم توقعات 
لكيفية تصرف هذا الإنسان بناء على الدور الذي يلعبه ”تركيب الشخصية يتم 
عبر تفاعل تواصلي بين تصرف فاعل تلاقيه ردة فعل مراقب فتعطيه معنى معيناً 
يتأثر به التصرف فيتعدل“ . وتَقَسّم الأدوار إلى بيولوجية» مهنية واجتماعية, 
Duvignaud Jean: le Jeu du Jeu, Balland, France 1980, p.76‏ - 1 


2 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 


1965, p.79-81 


3 - م. ن.» ص. 83. 
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ويمكن للإنسان أن يلعب عدة أدوار في الحياة. 

”يختلف الدور عن ال06175028, فالدور هو تصرف يقوم على : كلمات» 
عبارات» أساليب جسدية وغيرها من رموز التواصلء تتلاءم مع تحديد للشخصية 
التي تتحرك وتقوم بعلاقات داخل مواقف معينة » بينما ال 615022م هي بينة تطال 
التعبير العام للفرد داخل العام كوحدة متماسكة.“. أي وبتعبير آخر فالدور يعبر 
عن ال6150112م داخل زمن ومكان معينين وعبر علاقات ذات طبيعة متحركة. 

يرى غوفمان أن الإنسان يمثل من أجل آخرء وهذا التصرف لا يحتوي 
إلا على جزء صغير من نفسه يظهر بحسب توقعات هذا الآخر تجاهه والعكس» 
ولكل إنسان عدة ذوات» والمشكلة تكون في علاقة هذه الأدوار مع بعضها. فقد 
يعجبنا دور معين فنلتصق به ونلغي الباقي» أو قد لا يعجبنا دور ما فنرفضه 
ونضع مسافة معه وتكون نتيجته شرخاً بين الظاهر الذي نلعبه وبين الحقيقة 
الرافضة له. 

يعتبر غوفمان أن ”العلاقات الاجتماعية العادية منظمة على شكل عرض 
مسرحي عبر تبادل الأفعال وردات الأفعال والأجوبة المفخمة مسرحياً... والعالم 
مجمله ليس مسرحاً وإنما من غير السهل تحديد اختلافه عنه“. ويطلق على 
الفرد تسمية ممثل والعناصر ال ملتحمة بشخصية الممثل وهي تتضمن الدلالات 
الخاصة بالمهنة أو الرتبة : الثياب» الجنسء العمر والميزات الوراثية كالقامة والبنية, 


الأسلوب» طريقة الكلام الإهاءات» التصرفات وغيرها. 


الأنا أو الشخصية: 


يعتبر غوفمان ان للشخصية الفردية بعدين: ”ال ممثل* وهو محترف لا 


1 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy, Brunner-Routledge, 2004, 2 


2 - Goffman Erving: la Mise en scène de la vie quotidienne, Minuit, paris 1973, p.73 
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يمل من صنع الانطباعات على الآخرينء منخرط في عمليات إخراج يومي متعددة, 
و”الشخصية“ وهي خيال مفيد عادة تهدف إلى إبراز الذكاء والقوة وغيرها من 
الصفات المتينة. تتطابق الشخصية مع الأنا ويفترض لهذه الأنا-الشخصية أن تسكن 
جسد صاحبهاء وتكون محترمة ومقدّرة يحاول الفرد حين يكون على الخشبة 
مرتدياً الشخصية أن يجعل الآخرين يعتقدون بها. إلا أن هذا الأنا لا ينبعث من 
صاحبه بل من مجمل عرض نشاطه كونه ناتجاً عن الصفة الظرفية لحدث ما 
يسمح للمشاهدين بترجمة الموقف. إن العرض ذا الإخراج الجيد والتمثيل الصحيح 
يقود الجمهور إلى منح أنا للشخصية ا معروضة. لكن بسبب العرض لا بسببه. 

لا هكن تحديد الأنا كشخصية تُعرضء فيكون مصيرها أن تولد. تتطور 
وتموت. هو تأثير درامي ناتج عن عرض نقترحه» ويبقى السؤال المصيري إذا ما 
أدى إلى الإقناع أم لا. وفي تحليلنا للأنا لا يجب أن نهتم بصاحبها كون هذا الشخص 
وجسده محددين ولبعض الوقت كركن في خدمة تركيبة اجتماعية. 


الفقرة العلاجية والذات: 
إن عملية التفاعل بين الدور الذي يؤديه الفاعل وبين ردة الفعل التي 
يحملها المشاهد هما من اختصاص المدرب ال مسرحي خلال الفقرة المسرحية 
القائمة على لعب الأدوار من أجل التمرس والتنوع بتأديتهاء بينما تكون الذات 
من اختصاص امعالج النفسي في الفقرة اللاحقة. لكن هنا لا بد من السؤال عن 
اختلاف هذين ال مفهومين عن الذات» فما هي الذات إذا؟ 


ما هی الذات 56[16؟ 


يعتبر ال معالج النفسي السلوك والمعرفي8100 آنه ( 1963) أن 
داخل كل دماغ هناك مجموعة ذوات 561765 مختلفة: منها العنيفة. الخاضعة 
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امثقفة. الجشعة. ال معاونة.... يظهر ويختفي كل منها باستمرارء لها رغبات مختلفة 
وتتقاتل وتتصارع من أجل السيطرة. وهي تصبح أكثر بديهية مع مرور الزمن. 

القدرة على توليد ذوات متعددة هي أساس للسعادةء والتسلية الأكثر 
نيوعاً ليست الأكل: القرب: الجنس: اللقاء ات اللمتماعية: الرناضة أو أن تكون 
مع من نحب.... بل هي في اختبارات غير واقعية كالقراءةء التلفزيون» أحلام 
اليقظة.... والتمتع بالخيال يتطلب انتقال الذات» بحيث نتخلى عن هويتنا 
الخاصة ونجرب شخصيات أشخاص آخرين متبنين وجهات نظرهم وتجاربهم. 

لكانت الحياة أسهل لو توحدت هذه الذوات من أجل هدف محددء 
إنما المشكلة أنها تتضارب منذ الأزل في صراع الخير ضد الشرء العقل ضد المشاعرء 
الإرادة ضد الشهوة. الأخلاقيات ضد الأناء... والحل هو في إحلال التوازن ما بينهاء 
لكن ذلك لا يتم عبر توزيع متعادل للحقوق فبعض الذوات تملك عقل طفل 
صغير أما ذات المدى الطويل فتملك الوقت للتفكير وهي أقل أنانية وهي التي 
تدير باقي ذوات اممدى القصير, لكنها قد تخطئ أحياناً لذلك فنحن نستفيد على 
الصعيد الفكري والشخصي من تناوب مختلف الذوات والتوازن ما بين التأمل 
الطويل ال ممدى والنزعات القصيرة المدى. 

أما فكرة التوازن بين الذوات فهي قدهة منذ أيام أفلاطون الذي يقسم 
جمهوريته إلى ثلاثة أنواع: من يدفعهم الربح المادي والملذات الشهوانيةء من 
يفضل السلطة والشهرة. ومن يفضل مراقبة الحياة عن بعد ليفكر بالتجارب 
ويسعى وراء الحكمة أي الفلاسفة. والإنسان الأفضل بالنسبة إليه هو من يستطيع 
إحلال التوازن بين الغرائز الثلاثء أما الجامع ما بين هذه العناصر بالنسبة إليه 
فهو الرؤية الجمالية. فهي تجربة تحويلية تجمع بين العناصر وتجعلها أكثر 


تناغماً' الرؤية الجمالية إذاً هي ما يوازي الذات الطويلة المدى عند 8100 » 


1 -Murray Stein: Transformation: Emergence of the Self, Texas A&M University press, 


1988, p.54-55 
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وهي العين الساهرة لا لقمع باقي الذوات وإنما لإحلال التناغم فيما بينها. 

الذات إذاً هي تلك القدرة على توليد الأدوار تقع على نقطة إلتقاء 
الوعي واللاوعي» وبذلك تكون مركز الشخصية العامة التي تحتوي الاثنين معا 
أما الأنا فهي مركز الوعي فقط والتي يمكنها تجسيد الأدوار التي تصدر عن 
الذات» أدوار تستطيع أن توجد وتعبر عن ذاتها بطرق رمزية أو واقعية في الفقرة 
الاولى أي فقرة التنشيط المسرحي.لكن هذه القدرة على توليد الأدوار أي الذات 
تختلف عن الأدوار التي تقع ضمن مجال الأناء وهي أي الذات لا مكن تعريفها 
كونها لا تتجسد إلا عبر الأدوار لكنها ليست الأدوارء طبيعتها الروحية تجعلها تصبو 
للتفرد والإبداع. 

حين ينتقل ال مشارك لفقرة العلاج لا بد وأن تسقط أدوار ذوات ال مدى 
القصير أي الأنا ويقف المشارك في مواجهة مع الذات ”من يتجه نحو ذاته يلتق 
بهاء وهي مرآة لا تتملق بل تعطي صورة صادقة للناظر إليهاء تعكس الوجه 
الذي لا نظهره للناس بل نخفيه خلف ال 625028م أي قناع الممثل. وهذه التجربة 
كفيلة بأن ترعب أكبر عدد“. 

الرعب الذي يتحدث عنه يونغ غير مبالغ فيه» ففقدان الصورة يعني 
بالنسبة لهؤلاء ال مشاركين فقدان الهوية أي الفراغ والاختفاء إضافة إلى أن 
الصورة التي ستنقلها ال مرآة تحمل من السواد بقدر ما تحمل من البياض» وهي 
صورة بُنيّت على مر أجيال وترسخت فباتت على قدر كبير من القوة اللاواعية 
من جيل إلى جيلء والواعية عبر الرسائل الكلامية التي ينقلها الأهل لأولادهم 
ونجد الكثير من الأمثلة منها ما توصي به الأم ابنتها ”أخفضي صوتك» أو أنت 


فتاة لا مكنك السهرء أو الفتاة ليس لها إلا الزواج....“. أو ما توصي به ابنها 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France 1963, 6 
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”أهكذا تبي كالفتيات؟ أو كن رجلاً ...“ وغيرها الكثير من الكليشيهات التي 
تقولب الفرد وتحد من فرادته وحريته. 

إن إحلال التوازن بين مختلف الأدوار الحياتية هي مهمة الذات التي 
لا توجد إلا في علاقتها وتواصلها مع آخرين. ” من هنا أهمية التواصل حيث 
يتفاعل الفرد مع ذاته... والتجربة الاجتماعية هي ما يحدد اتجاه مشاركة الذات 
في التواصلء فجزء كبير منه لا يحتاج إلى التعبير إذ أن علاقاتنا تتنوع مع اختلاف 
الأفراد. فنكون أمراً معيناً بالنسبة إلى شخص ما وأمراً آخر بالنسبة لشخص آخرء 
وبعض أجزاء من الذات لا توجد إلا في علاقة الذات مع الذات... نحن مكونون 
من عدة ذوات لتتناسب مع أجوبة اجتماعية متعددة“. 

أما نظرة الغشتلت للذات فهي تشبه نظرة يونغ بأنها ليست بكيان 
جامد فالمهم هو الحركة لا مادة الحركةء وهي تعني حركة التواصل بين فاعل 
ما ومحيطه. فالذات دائماً منخرطة في تجربة تفاعلية مع المحيط. الذات هي 
نقطة إلتقاء ونشاطها يُحدد بتكوين صور وأعماق 05م figures et‏ . فإذا 
كانت ”الذات متلقيةء يتحكم بها المحيط ويسيرها أما إذا كانت وظيفة الشخصية 
متضخمة فيتجمد الفاعل داخل دور واحد“. 

أقسام الذات لدى الغشتلت أربعة: 
- الهو ه؟: وهي تتعلق بظهور الحاجة كالشهية: الرغبات» النزعات» والمواقف غير 
المكتملة). يدفعني الجسد نحو الخارج ويجذبني المحيط نحوه. تولد الهو من 


الجسد بناء على دعوة المحيطء وهي تحتوي على غريزة الحياة. وهي الدافع 


1 - Mead George: esprit, le Soi et la Société, PUE, paris 2006, p.212-213 
2 - Perls, Hefferline & Goodman: Gestalt-thérapie, Tlexpérience, Bordeaux 2001, p.58 


3 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.41 
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الحيوي الذي يدفعنا ويشدنا نحو العام» بذلك فهي لا تنتمي للفاعل فقط بل 
تظهر عن الموقف. 
- الأنا : تتحرك وظيفة ال 880 أو الأنا لتقوم بالاختيار من المحيط بين ما تأخذه 
وما تتركه. وهي تردنا إلى ال مفهوم الوجودي للمسؤولية. 
- الشكل الوسطي: الاستسلام 1156م 1301267 الضروري لحصول التواصلء إنه شكل 
العفوية والإبداع وهو يقوم على الإنخراط في الموقف دون الرغبة بالسيطرة عليهء 
وعلى قبول الجديد والانضمام إلى تقدم ال مسار. 
- الشخصية: هي نتيجة الخبرات وهي الوظيفة الأكثر ثباتاً للذات. هي الطريقة 
التي أرى بها نفسيء الصورة التي أكوّنها عني. هي أشبه بالنسخة الشفهية للذات» 
مكوناتها: المبادئ الأخلاقية المكتسبة» الإخلاص للمجموعات,. الانتماء الإجتماعي 
(العائلة: الطبقة: الثقافة). وكل اختلاف أو استقلالية يرافقه شعور بالخيانة أو 
العزل. 

الذات إذاً هي الإطار الأشمل لكل التركيبات التي ذكرناهاء وتكون 
تركيباتها حاضرة في أي تجربة تواصل إنما بدرجات ومستويات مختلفةء أما سيطرة 
أو تجمد الذات في واحدة منها دون غيرها فهو ما يؤدي إلى خلل وظائفي وبالتالي 


مبدأ التفردية 12015101210: 
التفرّدية وهي خاصية الذات تتم عبر مسارين : الأول غير مباشر ويظهر في 
كل جلسة بعد ألعاب التحمية حيث يبدأ الخطر بالتصاعد على شكل تمثيل انفرادي 
أو ثنايء فيه الكثير من التوتر للمشارك خاصة ممن يخاف ارتكاب الأخطاء ويفضل 
البقاء متخفياً داخل ال مجموعة. وهذه التجربة حين يتخطاها يزرع بداخله الرغبة 
بتكرارهاء وهي رغبة آتية عن الطبيعة الروحانية في الإنسان, رغبة لن تظهر إلا بعد 


شعور بالانتماء وإحساس بالقبول والدفء من قبّل الجماعة. 
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أما ال مسار الثاني فهو المرحلة الخاصة بالعلاج حيث تكون ال مواجهة 
مباشرة مع الذات» لا مجال للاختباء خلف ال ”كما لو“ فيهاء وهي مرحلةٌ شديدة 
الخطورةء لا بد أن يأت ال معالج فيها بالكثير من المساندة العاطفية للمشارك 
لكي يستطيع الصمود. وها أن التقليد والتفرديّة نزعتان متضاربتان يبدأ الصراع 
الداخلي الذي فيه إفادة كبيرة من أجل غلبة الواحدة على الأخرى. فإذا انتهى 
الصراع كان ذلك على حساب سعادة ونمو الفرد الداخلي. 

إن تكوين جماعة في ورشة مسرح علاجي تشكل محطة انتقال بين 
العائلة والمجتمع الواسع لا تختلف عنهما من حيث المشاكل التي تواجهها 
وأهمها موضوع سحق الجماعة لروح التفرّديّة حين تبدأ بالظهور لذلك لا بد وأن 
يعي ال منشط هذه المسألة فلا تشكل تكراراً لما يحصل في غالب الأحيان داخل 
العائلة أو ا مجتمعات» وهو سيكون شديد الحرص على إحلال التوازن بين الجو 
الدافىء واللحمة داخل المجموعة من جهة»ء ومن جهة ثانية على تشجيع التفرديّة 
والإبداع» فيتدارك الأمور حين تتكتل الجماعة ضد الفرد. 

إن خروج الفرد عن التماهي مع المجموعة أمر مربك بسبب طبيعته غير 
الثابتة. وثبات المنشط خاصة أمام عدم الثبات هو ما يوازن الدفة فلا تقع المركب. أما 
الأهم فيكمن في فهم طبيعة التفرديّة القائمة على اتصال بعالم خيالي من خلال صور 
تكمن داخل الإنسان عامة. وهي غالباً ما تجد طريقها للظهور عبر أعمال فنية تشكل 
أقنية لخيال الفنان الجامح» أما ظهورها بشكل عشوائي فيجعل صاحبها في موقع ضعف 
فيُعزل ويفقد التوازن والصراع القائم على تجاذب طبيعتيه. لذلك لا بد من وعي تلك 
الصور بالدرجة الأولى ومن ثم تعلم السيطرة عليها إنما بشكل غير قامع . 


علاقة الأدوار والتقليد بالذات والتفردية : 
التفرديّة كصفة للذات هى متنفس الروح» كذلك التقليد عبر ارتداء 


الدور أو ال 5022م فهو حاجة للانتماء لا انفصال بينهما إنمالا تماهي أيضاً 
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كلاهما حاجة للإنسان» ومهمة هذا المسرح تقوم على إحلال التوازن بين قواهما 
المتضاربة: فلكي أتمكن من أن أكون مع الآخرين وأتفاعل معهم بشكل يغيرني 
ويغيرهم لا بد من التقليد. ولي لا أسحق من الجماعة وأفقد الذات لا بد 
من التفرديّة. هذا التوازن بين التفردية والتقليد هو المهمة الأساسية للذات“. 
وهي مهمة على قدر كبير من الدقة تقوم على علاقة تقع على حدود الاتحاد 
والانفصال.علاقة يقسمها 118ء2تاماذم 53190 إلى ثلاثة أنواع: 

- التملك : حيث تنصهر الذات مع الدور الحياتي أو ال persona‏ فيغدو 
الفرد في حالة أقرب إلى الممثّل الذي يتماهى مع دوره فيعيشه حتى خارج المسرح 
لبتحول هذا الدور إلى هويته الخاصة. 

- العزلة : حيث تنفصل الذات عن الأدوار التي تلعبها وعن العواطف 
ا مرافقة لها وتتحول إلى مراقبة حياتها من بعيد. وهي أشبه بالممثل الذي يؤدي 
دوره بتقنية عالية إنما ببرودة خالية من أي حياة. 

- الغياب : تجعل الفرد غير قادر على إقامة علاقات إنسانية كونه دون 
حماية» كمن يدخل مسرح الحياة بلا دور يلعبه. وهي أشبه بالممثّل غير القادر على 
اعتلاء خشبة ال مسرح. وهو يصاب بالرعب حين يدقع إليها فلا يتمكن من اللعب.” 

السر إذاً يكمن في التوازنء في مكان يلتقي فيه. بحسب 18[ع2تصافط 
شطرا عبارة هملت الشهيرة ”أكون“ مع ”لا أكون“ هو مكان لا يلتقي بل يرتقي 
فيه الشطران إلى مرتبة تتخطى الاثنين فلا تفرض الخيار ولا الامتزاج بل الاثنين 
معاً: المسألة إذاً لا تكمن في أن ”أكون أو لا أكون“ بل هي في أن ”أكون ولا أكون“ 


في الوقت ذاته. 


1 - Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt ‘Thérapie, 
InterEditions-Dunod, paris 2008, p.108 


2 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy, Brunner-Routledge, 2004, p.33-34 
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أما سر التوازن فيبقى في المحبة التي يحرص الفرد على تبادلها مع المحيط بحيث 
يتمكن من أن يتفرّد دون أن يستنفر ذلك محيطه ”حين يشعر الفرد بالحب والقبول 
يتطابق الكائن لذاته 501 تاهم [e‏ مع الكائن لآخرين [être pour autrui‏ 
ويتقلص الفارق بين صورة الذات امثالية وصورة الذات كما يراها الآخرون... من 
يتقبله الآخرون يتقبل نفسه فيوجد. يشعر بأنه هو نفسه 4أءودمز1], تتفتح ذاته 
وتتوحد... غالباً ما لا يطابق الذات الكائن بسبب القلق الذي هنع بعض عناصر 
التجربة المعاشة من الانقماء إلى الذات»'. 

لكن المفارقة أننا ما دمنا نطالب ببعد ثالث حيث هكن للأضداد فيه أن 
تلتقي على مستوى ثالث يحتوي الاثنين معا فلماذا لا يلتقي طرفا هذا المجال أي 
المسرح والعلاج وبالتالي للماذا لا يلتقي المدرب المسرحي والمعالج فيقوم بالتدريب 
شخص واحد يحتوي المجالين معاً؟ 

الجواب ببساطة أن الأضداد لكي تلتقي على مستوى آخر للواقع يجب 
بداية أن توجد وتحدد هويتها وذاتها واختلافها ولربما صراعها داخل بعد أولي يقوم 
على الصراع والتناقض أولاً. لذلك فعملية الفصل وتحديد ا مهام والهويات والصلاحيات 
ضرورية لأجل ثبات هذا ال مسرح أولك وضرورية لأن عملية الارتقاء إلى البعد الثالث 
تتم داخل المشارك الذي هو الهدف الأساسي لقيام التدريبات. 

وبقدر ما يكون كل من طرفي ال مسار الذي مر به المشارك طوال فترة 
التدريبات من أجل العلاج واضح ال معام بقدر ما يُسهّل ذلك عملية الارتقاء 
بالأضداد إلى بعد يحتويهما معاً. وهي عملية يجب أن تحصل داخل المشارك 


1 - Schutzenberger Anne: Introduction au Jeu de Rêle, Privat, France 1975, 3 
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«لا أريد وطناً مكوناً من أمة أو مدينة. أنا لا أؤمن بذلك. 
لكنني بحاجة إلى وطن... لهذا السبب اخترت المسرح'». 
الفصل الأول: 
الفرق بين المسرح العلاجي والبسيكودراما: 
كانت بداية التفاتة علم النفس إلى ال مسرح مع البسيكودراما إلى أن 
تحولت إلى تقنية معالجة ما زالت تثّبع حتى اليوم. أما ظهور مسرح المضطهد 
وتعميم المسرح ليطال مختلف مجالات المجتمع» فقد شكل التفاتة جديدة لعلم 
النفس إلى القدرة التي يتمتع بها هذا الفن على التغيير النفسي والاجتماعي» 
فانفتحت المجالات وظهر ما يسمى بال مسرح العلاجي Théatrothérapie‏ أو 
Dramathera py‏ أولاً في لندن في الستينات عبر استخدام اللمسرح في التربيةء وتطور 
ليطال مختلف ال مجالات فيما بعد. وهي طرق معالجة تقوم على استخدام كل 
التقنيات ال مسرحية وليس فقط لعب الأدوار كواحدة من الفروقات الأساسية أو 
كتظو فر يلا قدمسة التسيكودراما. 


أوجه التلاقى: 
- الدراما أو التمثيل: الدراما أو التمثيل يعنى الفعلء وهو يحتل المكانة 


الأساسية في السيكودراما والمسرح العلاجيء إذ أن تعريف المؤسسة 


1 - Barba Eugenio: le Canoe de Papier, Bouffonnerie n. 28-29, Paris 3 


113 


البريطانية للمسرح العلاجي هو ”استخدام مقصود للتمثيل والطرق 
والتقنيات ال مسرحية بهدف تحقيق الأهداف العلاجية التي تقوم على 
التحرير من العوارض» وعلى التكامل الجسدي والعاطفي والنضوج 
الشخصي". أما مورينو فيعرّف عنها بأنها العلم الذي يبحث عن 
”الحقيقة* غر الوسائل الامثيلية: 

9 التمثيل والجسد: حين نعبّر عبر الفعل والجسد يقترب 
المشارك بسهولة أكبر من مشاعره وعللمه الداخلي. وكلاهما ال 
Dramatherapy‏ والبسيكودراما يجلبان المشاعر واللاوعي عبر 
الجسد إلى مستوى المعالجة. 

- استخدام المساحة في المسرح وفي العلاج: مساحة يكون فيها الوهم 
واللعب مقبولين فيُعطى تعبيراً ثلا الأبعاد عبر الفعلء وهي 
مساحة تحمل حرية أكبر للاستكشاف والتعبير. 

- التمثيل والحلم: حين يكلمنا اللاوعي يتم ذلك عبر طرق مسرحية, 
ففي الحلم مثلاً نجد عناصر درامية كالقصة والموقع والتحولات 
المشهدية والعلاقات والشخصيات والحوارات... تستخدم ال 
Dramatherapy‏ كما البسيكودراما التمثيل كوسيلة تعبير عن 
الصراعات الداخلية. 

- التمثيل والدور: يقسّم مورينو الأدوار إلى جسدي نفسي وهي 
الطريقة التي يتصرف فيها الفرد على الصعيد الجسدي. والأدوار 
الاجتماعية أي علاقات الفرد مع الآخرينء والأدوار البسيكودرامية 
كصور داخلية للذات في علاقته مع الآخرين. 

أوجه الاختلاف: 
- يتركّز الاهتمام في جلسة البسيكودراما على فرد واحد من ا مجموعة 
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يحدده المشرف امعالج كممثل أول protagoniste‏ ويوزّع الأدوار 
على باقي المشاركين ليشكلوا انعكاساً لعالمه الداخلي. بينما نجد في 
ال Dramatherapy‏ أن الاهتمام قد يستقر على واحد من ال مجموعة 
خلال معظم الجلسة. لكنه قد يتنقل بحرية إلى باقي المشاركين. 

لا تزال البسيكودراما تحافظ على أنظمتها باستثناء بعض التعديلات 
الطفيفة كال Strategic Psychodrama‏ أو Analytic Psychodrama‏ 
أو .Psychodrama Person-centred‏ أما ال Dramatherapy‏ كونها 
تستمد جذورها من تقاليد وتقنيات مسرحية متنوعة كالطقوس, 
والشمانيّة عددو1صةدمتدطنى. والرواية» واللعب ال مسرحي.ء والدمى» 
والأقنعة. والعديد من المدارس ا مسرحيةء كل ذلك يجعلها أكثر 
تنوعاً وانفتاحاً على أسلوب المعالج وشمولية ثقافته ومعرفته. 
في حين يستخدم المشرف المعالج في البسيكودراما طريقة محددة 
لبرمجة الرحلة البسيكودرامية كتعبير عن أهدافه العلاجية الصرفة, 
تأت جلسات ال yمإeطDramat‏ أكثر تنوعاً وإبداعاً في استخدام 
الوسائل. 

تقوم جلسة البسيكودراما على تحمية كلامية يليها الفعل القائم على 
لعب الأدوار الذاتيةء ثم المشاركة الختامية. أما في ال Dramatherapy‏ 
فتبدأ الجلسة بالتحمية الجسدية والصوتية التي تهدف إلى بناء الثقة 
وفيها تظهر المواضيع والاهتمامات التي ستطرح في القسم التالي 
أي التطور. في التطوّر ينتقل المشارك من الأمان النسبي في البداية 
إلى المخاطرة التصاعدية ثم العودة إلى الأمان عبر طقس الختام. 
فيه سان الشات مين أق شكل ممرجی: كالخميل فى قنص: 


115 


اللعبء النحت وغيرها. فهنا لا خطة تتبع كما في البسيكودراما بل 
ما هكن الاستعانة به من اجل تلبية حاجات المجموعة النفسية, 
وتختم الجلسات بالتحليل الكلامي. 

- المعالج في البسيكودراما لديه من الإدارة على الصعيد العلاجي 
ما يفوق المعالج في ال رمةإءطاهسها0. وحسن الإدارة العلاجية 
نب المشارك من الفنرض لقدر شوق طاققه من اللواة النفسية 
فيحرص المعالج على تحديد ال مسارء أما علاقة الأول با ممثّل الأول 
ففيها الكثير من التعاطف من جهة وتحليل واضح ودقيق من 
جهة ثانية. اما في ال (م10222]612 فيتوزع اهتمام المعالج على 
كل المشاركين.وينصب فقط في حالات الارتداد 55زووعمع26 التي 
قد تنتج عن الاستكشافات المسرحية أحياناً مهمة المعالج في ال 
Dramatherapy‏ أن يستشف امواضيع الحساسة التي تظهر عبر 
التفاعل بين المشاركين. 

- يعملالمشارك في البسيكودراما على مواد من حياته الخاصة مباشرة 
بينمافي ال رمaإheطDramat‏ فتتحول الأسطورة, والقصة وال مسرح نفسه 
إلى قصة تطال الجميع وهي لا تترجم وتحلل كقصة ا ممثّل الأول فقطء 
وهذا ما يسمح للمشارك بالسفر السريع بين الواقع الشخصي والواقع 


الموضوعىء من الع12ومء0 1511 إلى Macrocosme_J|‏ '. 


المسرح العلاجي اليوم: 


1- Collective: the Handbook of Dramatherapy, Routeledge, 1994, .م‎ 114 -1 
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مستقل هما : ا مركز البريطاني للمعالجين ا مسرحيين (840113) والمؤسسة الوطنية 
للعلاج المسرحي )N.4.2.1.(‏ في الولايات المتحدة؛ وأهدافهما ”معالجة الأزمات 
النفسية عن طريق الانخراط الجسدي والعاطفي للمشاركء وتتم المعالجة عن 
طريق الفعل وتهدف إلى حل المشاكلء تحديد الأهدافء التعبير عن المشاعر. 
حصول التطهير» توسيع وتعميق التجربة الداخلية. تطوير المهارات التواصلية 
والعلاقات. القدرة على تأدية الأدوار الحياتية بشكل أكثر مرونة وطواعية" . أما 
نماذج ال Dramatherapy‏ فهي أربعة: 

- النموذج المسرحي: يتكوّن من ممثل/متعامّل معه 11656» أو مجموعة 
ممثلين /متعامّل معهم» مشرف /معالج» مساحة محددة. زمن متفق عليه وهدف 
مشترك» ويقوم على قصة المْتَعَامَل معه الخاصة. 

- التمثيل العلاجي: وهو يستخدم إضافة إلى قصص الزبائن الخاصة. 
الأساطيزنء. الشيّر والفنون الشعبية. 

- نظرية الأدوار: تعتقد بأن الإنسان يلعب العديد من الأدوار البيولوجية, 
العائلية» الممهنية والاجتماعية في حياته الحقيقية كما في الجلسات. 

- المقاربة الأنتروبولوجية: مستوحاة يلعب المعالج فيها دور الشافي الذي 
يضع الصور المسرحية داخل المريض فيتحول هذا الأخير لمتفرّج يتلقى صور 
العلاج. 


1 - http://nadt.org/about.html 
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الفصل الثاني: 


ا مسرح العلاجي من وجهة نظرنا: 
«قليل من الناس هم فنانو الحياةء 
فن الحياة هو أنبل الفنون وأندرهاء 
من يستطيع أن يشرب الكأس بجمالية؟'» 


إن ا مسرح التفاعاي الذي نتج عن مسرح ال مضطهد وقام بتوسيع حدود 
المسرح» هو الإطار الاجتماعي الأوسع للمسرح العلاجي» أما تسمية ال مسرح 
العلاجي فتعني المهمة المحددة للمسرح التفاعلي والتي تقوم على العلاج النفسي 
للفرد والمجتمع حين يصبح هذا الأخير علاجاً عيادياً إذا صح التعبير» حيث الهدف 
العلاجي هو الهدف الواعي لتوجيه المسار نحو تعديل في مسار الإنسان وفي 
علاقاته مع العام عن طريق كسر الخوف لديه. والحدود بين الأهداف دقيقة 
جداً و التمييز في هذه الأهداف يظل خاطناً كون أي وعي أو إعادة تأهيل هو 
جزء من العلاج والتربية. ففي الاستكشاف فهم وأي فهم وإحساس غالباً ما 
يؤدي إلى التغيير وبالتالي إلى العلاج. 
يهدف ال مسرح العلاجي إلى تحسين الهوية الشخصية للإنسان مع توسيع 
كمية ونوعية الأدوار المتوفرة لديه ليؤديهاء إضافة إلى تنمية المخيلة والقدرات 
التواصلية والتفاعليةء داخل جو من ال مرح الذي قد لا يخلو من التشنج واب معاناة 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, p.158 
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مشاركتها'. المسرح العلاجي إذاً هو مصغر عن الحياة القانئمة على العلاقات 
الإنسانية ما تحمله من مشاعر إيجابية أو سلبية مع إمكانية مراقبة طريقة 


إلى من يتوجه المسرح العلاجي؟ 

إن أي مجموعة بشرية تشكل مصغراً لمجتمع ما بحيث يتفاعل أعضاؤها 
بشكل يسمح لكل فرد بالتغيير هي مجموعة قابلة لأن تشكل الهدف الذي 
يتوجه المسرح العلاجي إليه. 

أما المجموعات التي نتعامل معها في مسرحنا العلاجي فتقسم إلى نوعين: 
منها ما يكون موجوداً أصلاً كما هي الحال في التعليم ال مدرسي أو الجامعي أو 
في التدريب مع العاملين في مؤسسات علاجية من أطباء أطباء نفسيينء معالجين 
نفسيينء. معالجين فيزيائيين. مساعدين اجتماعيين.... بهدف توطيد العلاقة بين 
العاملين وخلق جو من الثقة من خلال التعبير عن النفس وال مكبوتات بشكل 
مسرحي لعبي» خاصة وأن العاملين يتعاطون مع ضحايا التعذيب الأمر الذي 
يجعلهم بحاجة للتفريغ والاستيعاب العاطفي الذي يمكن لجو من الثقة أن 
يؤمنه. أو شركات بهدف تحسين العلاقات بين الموظفين أو المؤسسات المتخصصة 
لذوي الاحتياجات الخاصة أو دور العجزة وا مستشفيات. 

أو مع المجموعات المركبة حيث تقوم جمعية أو مؤسسة أهلية ما بدعوة 
مجموعة من الأشخاص بحسب أهداف النشاط والشريحة الاجتماعية المستهدفة 
فأحياناً يتركز النشاط على النساء فقط ليكون موضوعه التربية أو العنف ضد امرأة أو 
غيرها. التربية حيث يتم الجمع بين الأمهات والأولاد بهدف تحسين العلاقات والتواصل 
بين الأجيالء كما يمكن للنشاط أن يجمع بين مختلف الشرائح الاجتماعية كمصغر 


عن المجتمع إذا كان قبول الآخر من ضمن الأهدافء وأحياناً أخرى يتركز النشاط على 
الشبيبة أو المراهقين حول الأطفال مواضيع تحددها الجمعية لموضوع النشاط. 


1 - Pitruzella Salvo: Introduction to dramatherapy : Person & Threshold, Brunner- 


Routledge, 2004. P.116 
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أهمية المسرح في العلاج: 

من المسرحيين من يتذمر من المشاريع التي تلقى على ال مسرح 
كمشاريع ثقافية أو اجتماعية تتخطاه وتفرض عليه دعوات لتحقيق غايات 
اجتماعية قد لا ملك الوسائل الكافية لتحقيقهاء مما يؤدي إلى عدم التعادل 
بين الأهداف والوسائل باعتباره كمكان تطهير للعواطف الإنسانية» أو كحامل 
لجوهر ديني أو شيطاني» كدافع لإظهار المكبوتات الدفينة أو المشاركة في تغيير 
العام... فذلك ليس ببعيد عن طبيعة ال مسرح. إن اتساع وتعدد إمكانيات 
المسرح وتركيبته القانمة على عدم الثبات تجعله أكبر من أن يحدد ويعرّف من 
منظار واحد حتى ولو كان هذا المنظار هو الجماليات» مع العلم أننا لو نظرنا 
إلى الحياة كفن ”يُشرب بجمالية“ كما يراها يونغ لوجدنا أن العلاقة بين العلاج 
والجماليات المسرحية قريبة جد 

يعرّف المعجم المسرحي ال مسرح بالعديد من التفسيرات منها ما يتعلق 
بالنصء أو بالأنواع أو المكانء. وغيرها. ومن هذه التفسيرات التعريف التالي: 
”تستخدم كلمة ال مسرح للدلالة على شكل من أشكال الفرجة قوامه ا مؤدي/ 
الممثّل من جهة. والمتفرّج من جهة اخرى“'. وأول ما هيز المسرح هو تلك القدرة 
على تحديد الأدوار والهويات عبر الاختلاف بين أنا/أنتء والتي يمكن أن تبقى 
ثابتة كما في المسرح التقليدي أو أن تكون متحركة كما في تناوب الأدوار بين الممثل 
والمشاهد في اممسرح العلاجي. 

الأمر الثاني الذي يمكن للمسرح أن يقدمه للعلاج هو إمكانية خلق 
مسافة بيننا وبين صراعاتنا الداخلية منها أي مع الذات» او الخارجية أي بين الأنا 
والآخر عبر تجسيدها داخل مساحة مخصصة لهذا الأمر هي الخشبة. يقوم ا مسرح 


على الصراع» والصراع هو أساس أي مشكلة نفسية. حين يجد الإنسان نفسه 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص.422 
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ممزقاً بين نزعتين متناقضتين تقاتل كل منهما لتحقيق رغباتهاء فلا يعرف 
الفرد إحلال التوازن بينهما معتقداً أن ذلك يتم بغلبة أو سيطرة الواحدة 
على الأخرىء. فيعيش إما حالة من الجماد والموت في حال سيطرت نزعة 
واحدة, أو في حالة من الانتقال من واحدة إلى أخرى في حالة عدم استقرار 
يفقده القدرة على السيطرة والتوازن. بينما المطلوب هو حالة من التناغم 
القائمة على إحلال التوازن بين الأضداد, الأمر الذي يخلق ديناميكية قائمة على 
مزيج من الحركة والثبات في آن. 

حين يجسد الإنسان الصراع على المسرح يقوم بإخراجه من داخله 
ليحصره داخل مساحة وزمن محددين. يضع ال مسرح مسافة بيننا وبين هذه 
الصراعات فتكون اول خطوة نحو العلاج. 

”ال لمسرح هو ذاك ال مكان الرمزي للخيالء يقود الى تحليل الذات» إلى تفريغ 
شيء من الذات» إلى تطهير المشاعر. يتخلص الإنسان من أمر ”سيىء“ بداخله ليكتشف 
مفعولاً يحرره بواسطة الكلمة في مكان» فيتحول إلى فلسفة حيث يختلط الخيال 
بالواقع ويتمددان“. المسرح إذن هو نقطة إلتقاء عاممين هما الخيال والواقع. 

يلتقي الخيال الذي يبحث عن تجسيد وتعبير له لكي يستطيع أن يوجد. 
مع عام ذي طبيعة مختلفة عنه» الأمر الذي يؤدي إلى اصطدام يُخفف من حدته 
الإطار اللعبي للمسرح» هذا الإطار يسمح بالاختبار والتفاعل الذي يؤدي إلى 
تعديل في طبيعة كل منهماء يولد عنه شكل جديد من التواصل الخلاقء وحين 
يتمكن الفرد من تجسيد الخيال والصور التي تسكن عالمه الداخلي يتمكن من 

المسرح هو عام تسكنه شخصيات ومواقف تاماً كما في الحياة مع 
اختلافه عنها بأنه مصطنع» لكنه بالمقابل هنح الإنسان شعوراً بالقدرة على 
Minet J. Serge : Du Divan 2 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique,‏ -1 


2006, p. 69 


121 


الخلق وعلى الإمساك بزمام حياته وعالمه. والمسرح كفن هو شيء مصطنع 
ويمثل عالماً يخلقه الإنسان وبالتالي فهو لا يخضع كلياً لقوانين الطبيعة, بل 
هو يستخدم هذه القوانين» يتخطاها ويرتقي بها. إنه التقاط لأشكال محيطناء 
تعبير عن استحضارات» تمرد على وجودنا مقابل من يلغي هذا الوجود. ”فحين 
يجسد الطفل أحلامه العدائية في ألعاب الحروبء أو حين يشبع نزعة العظمة 
في لعب دور ١4٠۲ء‏ مء أو الأمبراطور, فهو لا يشبع أحلامه اللاواعية فقطء بل 
يحاول التعويض من خلال إعطاء الأوامر عن شعوره الدوني كونه خاضعاً لسلطة 
الراشدين وخاصة أهله“. 

أهم ما يمكن للمسرح أن يقدمه للعلاج هو إمكانية ما يسميه فرويد 
بقتل الأب بشكل رمزي من أجل البلوغ, فوظيفة اللمسرح أن يظهر على الخشبة 
تاريخ وتواريخ الإنسان ”لكي تستطيع مجموعة ما أن تحدد نفسها وهويتها يجب 
أن يكون لديها مراقب يحيطها ويمثلها... وهي وظيفة الملك أو السلطة ووجود 
الاختلاف قائم من أجل التضحية به وهذه هي مفارقة الإنسان والمجتمع... ولي 
تسثمر السلظة على هذه المجموعة أن مثل موتها وتضحيتها على الخشبة حتى 
لا تضطر إلى الموت الحقيقيء وهو ما يتطلب ضحية بديلة ترمز إليها”. 

يقوم ا مسرح على الانخراط الكامل بالفعل» وللفعل القدرة على الانفصال 
عن زمن حدوثه. وهو ما يشكل الصدمات النفسية 112111112151265 حيث يتجمد 
الزمن عند لحظة وقوعها فيبقى تأثيرها لزمن يتخطى زمن حدوثهاء هذا المثال 
يظهر ال مفعول السلبي ولكن في المسرح العلاجي حيث أن الفعل الإيجابي يستمر 
تأثيره إلى زمن يتخطى الجلسات. 
-Bettelheim Bruno : pour être des parents acceptables, une psychanalyse du jeu, Robert‏ 1 

Laffont, S.A. Paris, 1988. p. 288. 


2 - Meyer Michel: le comique et ع1‎ tragique- penser le théûãtre et son histoire, PUE Paris 


2003, p.1-21 
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إن المسرح العلاجي بداية عبر الفعل الذي يقوم به المشارك داخل 
موقف محدد يعطيه الأمل بقدرته على الإمساك بباقي مواقف حياته بشكل 
فاعل وفعّالء ومن ناحية أخرى فإن أجواء الدفء والقبول التي تجعل العلاقات 
مريحة داخل التدريب تعطي الأمل بإمكانية إيجاد أو حتى بنقل هذه الأجواء 
إلى الخارج. والفرق بين هذا االمسرح والإيديولوجيات. أن علاقة الفرد بهذه الأخيرة 
تجعل علاقته مع الواقع مشوهة على صعيدين ”الأول حيث يقيم علاقة مع 
الواقع بشكل خيالي, والثاني عبر الممارسات الاجتماعية التي ينفي عنها أي مظهر 
غيال”. 
المسرح يحرك الجمود فتكون ولادة وحياة حتى لأكثر الحالات صعوبة, 
وهنا تظهر مدى فعالية ال مسرح حتى مع حالات الانفصام» ففي وصفه لاستخدام 
البسيكودراما مع مجموعات من المرض النفسيين يقول المعالج البسيكودرامي 
Pierre Bour‏ ”هؤلاء ا لمرضى م يعودوا يدافعون عن أنفسهم كما لو كانوا نافذين 
كلياً جدران أسوارهم المشققة: و”الأنا“ أضعف من أن تحتمل المواجهة, وحده 
الجمود يحميهم من الآخرين””, وا مسرح يفسح المجال للكلام والإصغاء لمم يكن 
لهؤلاء المرضى الحق بالكلام ففي عالمنا اليوم من يأخذ الوقت للإصغاء لآخر؟ 
تعمل الشخصيات والأدوار ال مسرحية كأقنعة تستوعب كل أنواع الإسقاطات 
الذاتية عليهاء ويشير يونغ إلى هدفين لاستخدام الأقنعة في المسرح الإغريقي 
”الأول من أجل التطهير عبر تأمين الحماية لمرتديه في اللحظة التي يعبّر فيها 
عن تفرّده. والثاني هي الترجمة التي يحملها القناع كهوية نموذجية Archéty pal‏ 


والتي ترمز لاتحاد ال ه65 الذاتي للفرد مع أسلافه الكامنين داخله... فمن يضع 


1 Caune Jean: Acteur-Spectateur, une Relation dans le blanc des mots, Nizet, Saint 
Genouph 1996. p. 110 


2 Bour Pierre: le Psychodrame et la Vie, EPI-DDB, Paris 1968. p. 7 


123 


القناع يُسقط كل المكبوتات"'. بين الممثّل التقليدي الذي يضحي بأناه في خدمة 
دور يحدده له المخرج وبين البطل في البسيكودراما الذي يُطلب منه تمثيل ذاته 
على الخشبة. نجد ال مسرح الإرتجالي عبر إرتجال الشخصيات يحل التوازن بين 
الاثنين من حيث إمكانية الإسقاط على الشخصية ا ممثلة كل ما يرغب الذات في 
تحليله واتخاذ مسافة منه من أجل استيعابه. 

”يُقدّمِ المسرح للإنسان الباحث عن التفرديّة -أصبح ما أنت عليه- 
إمكانية خوض اللاوعيء تأكيد للأناء وعي للآخر... يؤدي المسرح عبر اللغة الرمزية 
إلى تفريغ الاحتقان الشخصي والعاطفيء إلى تبسيط النزاعات, التعبير عنها وإسقاط 
المتخيّلء التوق اللاعقلاني الخيالي أو المتخيّلء يترتب فيه الإقدام على الفعل 
الاندفاعي فيصبح واعياً ومسيطراً عليه©. 

الإنسان هو النقطة المشتركة الأهم بين المسرح والعلاج هو مادة الاثنينء 
الإنسان مجمله» بروحه» جسده. مشاعره» تساؤلاته» غموضه.... هي مادة لا تنتهي 
الأبحاث حولهاء ومفارقتها أنها تحمل بداخلها الباحث وموضوع البحث في آن. هكذا 


ما هو العلاج ؟ 
إن أصل كلمة علاج هو إغريقي 16ءم11612' وتحتوي في الوقت نفسه 
على معنى الاهتمام اليومي وشعائر الآلهة. وال #عغناءم15622' هو الخادم 


الذي يهتم بالآخرء وكلمة ممةإء1هطءرء۲ تعني لغوياً الاهتمام بال قطعاتروم 


1- Andersen-Warren Madeline & Grainger Roger: Practical Approaches to Dramatherapy : 
the Shield of persus, Jessica Kingsley, London 2000, p.92 
2 - Minet Serge: Du Divan ã la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique 2006. 


2. 0 
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أي النفس'.إن هذا التعريف للعلاج يغير النظرة القديمة للعلاقة بين المعالج 
والمريضء. وهي علاقة قائمة بين معالج يعرف كل شيء ومريض يتلقى العلاج أو 
”الشفاء العجائبي“ وق ذلك تقول المحللة النفسية laura sheleen‏ ”العلاج معناه 
الأساسي يعني إعادة التناغم» وهو مجال كان يوكل في الماضي للكهنة وام مختارين“. 

بين العلاقة التي تعتبر ال معالج في خدمة نفس إلهية وبين تلك التي تعتبر 
المحلل في موقع المرشد أو ال 1اه:تاه6: فإن نظرة ال 6656816 المعتدلة لمم تعد 
تطلق تسمية مريض بل استبدلتها بِامْتَعَامَل معه أو الزبون 56عنا0. ”لأن كلمة 
”مريض“ تشير إلى استسلام المريض للطبيب. حتى أن ال محللين النفسيين أنفسهم 
مالوا إلى استخدام كلمة 3031:5456 التي تشير إلى القسط من فعالية اللْتَعَامَل 
معه في علاجه”.وتجدر الإشارة إلى أن العلاقة في هذا النوع من العلاج تلغي 
المستويات فتكون معاملة المعالج للمتعامّل معه معاملة الند للند. ”فالاهتمام 
بالإنسان وبحياته يهم أكثر من مرضه. هذا الموقف من المرض شكل مصدر إلهام 
لحركة الرافضين للطب النفسي التي ظهرت عام 1960 في انكلترا“.من هنا فأي 
حديث عن العلاج يتطلب التوقف عندما يستدعي العلاج أي المرضء كيف نعالج 


مرضاً ما إذا لم يكن هناك من مريض؟ 


1 - Dictionnaire Bally cité par Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la 
Gestalt Thérapie, InterEditions-Dunod, paris 2008, p.97-98 

2 - Sheleen Laura: Théatre pour devenir ...autre, EPI paris 1983, .م‎ 78 

3- Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.6 

4 - Masquelier-Savatier Chantal : Comprendre et pratiquer la Gestalt Thérapie, 


InterEditions-Dunod, paris 2008, p.92 
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یری 09562 Roland‏ الذي وضع في مقدمة كتاب ”جدلية الأنا واللاوعي” 
ليونغ» أنه يمكن أن نلاحظ بوضوح كبير أن ”كل الظواهر التي نجدها عند 
المرضى النفسيين بشكل واضح نجدها نفسها عند الأشخاص العاديينء إنما 
بدرجات خفيفة"". لكنه يفرق بين الأمراض النفسية والعقد النفسية. ”العقدة 
هي مجموعات 815ع1060-26 ذات حمولة عاطفية كبيرة تتكون خلال الحياة 
الشخصية للفرد. وهي مكونات طبيعية للنفسية العادية. لكن وككل التركيبات 
الإنسانية» هكن للعقد التي هي بالأساس ضرورية أن تخضع لكل التحولات 
والتشوهات المرضية الممكنة والمتخيئّلة”.*7 

أما تعريف منظمة الصحة العامية لمفهوم الصحة فهو ”لا تعني الصحة 
غياب المرض أو العجز. بل هي حالة من الراحة الكاملة الجسدية» الفكرية 
والاجتماعية“. أما نظرة ال 6656816 للمرض فتصفه المعالجة ذه۴ 21216 بالتالي 
”إن الصدمة العاطفية الناتجة عن توقف مهمة بشكل مفاجىء يجعلها تستمر 
طويلاً في الذاكرة بينما تنسى بسرعة لو كانت قد اكتملت وانتهت بشكل مُرضي. 
وغالباً ما تتكرر المهمة غير المكتملة بشكل عفوي.ء الأمر الذي يبدد الضغط 
ا مرافق لعملية توقفهاء واستبدال المهمة غير المكتملة مهمة بديلة يسمح بتفريغ 
جزفي للضغوطات. بالتالي فإن ال اهوم (الشكل) غير ال مكتمل يترك طاقة 
ما قوة كانتا شعو منا معلقا مض عق ظطريقة الاسر عن تقس وهذا 


التوقف لل اهاوه يؤدي إلى سلسلة تصرفات متكررة تهدف إلى إقفاله. هذا 


1 - Cahen Roland: Notes du livre“dialectique du moi et del'Inconscient, C.G.Jung, 
Gallimard, paris 1964, p.57 

.27 م. ن.» ص.‎ - 2 
3 - OMS (Organisation mondiale de la santé) cité par Ginger Serge: La Gestalt, Tart du 


Contact, Marabout, paris 2005, p.19 
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البحث عن الاكتمال يمكن أن يُسَكُنه مؤقتاً نشاط أو سلوك تعويضي“. 

يمكن وفي أي وقتء أن نتعرض لتوقف مفاجىء أو صدمة عاطفية تكون 
مدعاة قلق وبالتالي نكون بحاجة للعلاج الذي يحمله التعبير الهادف إلى إقفال 
وإنهاء ما توقف. وهذا ما يستدعي الفصل بين العلاج 16ذم0612] والعلاج النفسي 
1م62 عر و الفرق بين العلاج الجماعي والعلاج النفسي الجماعي مهم, 
فكلمة علاج تستخدم حين تكون التأثيرات العلاجية ثانوية وتآ بالدرجة الثانية 
لنشاط المجموعة الأساسي» دون موافقة مسبقة للمريض على العلاج ودون خطة 
علمية. وبالمقابل فكلمة علاج نفسي لا يمكن استخدامها إلا حين يكون الهدف 
الفوري والوحيد منها هو الصحة النفسية للمجموعة وأعضائها وحين يتم التوصل 
لهذا الهدف عبر المناهج العلمية هما فيها التحليل والتشخيص“. 


العلاج بالنسبة إلى يونغ: 

يقوم العلاج بالنسبة إلى يونغ على تخطي الازدواجية التي يفرضها 
الأهل والمحيط الاجتماعي» من أجل التخلص من قبضة ال 56550822, والتخلي عن 
دفاعات ال مع ومحاولة التعرّف والاعتراف بالظل 5020017 (أي الجانب المظلم 
داشل القرة) كص من حناة الفرذ الداخلية بذلا من إسقاطة على الآخرينه 
والانتهاء من الشخصية الرافضة للعلاقات الجنسية الكامنة داخل النفس ومحاولة 
وعي الغايات العظمى للذات 56164 ”. وهو يقسم العلاج إلى أربع مراحل لا تكون 
متتالية على الدوام: 


1 - Petit Marie: la Gestalt, thérapie de ج11‎ et maintenant, ESE, Paris 1984, p. 0 
2 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 
1965, p.128 


3 - Stevens Anthony: Jung, A very short introduction, Oxford University Press, 2001, p83 
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- الاعتراف: مرحلة التطهير الأساسي» حين يتشارك الفرد مع ال معالج 
أسراره التي يحملهاء وهي مرحلة تتلازم مع مشاعر الارتياح الكبير 
والتفريخ» وتتقلص فيها مشاعر الإحساس بالذنب» كما مشاعر 
العزلة والدونية. عندها يبدأ استيعاب الظل 552001. 

ِ الشرح: يتم فيها فحص العوارض والتحويل 112251616 وتحديد 
مناطق الفشل في التطور. في هذه ال مرحلة تكون التغييرات الجذرية 
نادرة لكن العمل الجدي مع اللاوعي يكون قد بدا 

- التربية: تطبّق فيها مكتسبات المرحلة الأولى والثانية في الحياة. 
فيختبر الإنسان نفسه بشكل مختلف ويجرّب طرقاً جديدة للوجودء 
وهو ما يتماثى عادة مع تحسن وتكيّف الفرد مع المجتمع. 

- التحوّل: يضح التعامل مع اللاوعي الفرد وجهاً لوجه مع الظلء ال 
8 ال usاصنصه»‏ وغيرها من ال مكونات النموذحية 21م اأعطاء01. 
في هذه المرحلة تلعب الرموز دوراً كبيرا يتخطى البحث ما هو 
”طبيعي“ أو عملية التكيف الاجتماعي ويذهب إلى تأكيد كامل 
وقبول للذات كوحدة متكاملة . 


المجموعة كمدخل للعلاج: 

لماذا اختيار المجموعة المركبة منها أو الطبيعية للعلاج كمصغر عن 
المجتمع من أجل إحداث تغيير ما في حياة الفرد؟ 

إن طرق العلاج متعددة ومتنوعة وقد تكون لا تحصىء» أما اختيار 
الجماعة للعلاج فلأنها تحمل أكبر قدر من التغيير وهي مشتركة بين غالبية 


1- Stevens Anthony: Jung, A very short introduction, Oxford University Press 2001. p. 
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أكان مع ذاته أو مع محيطه. إضافة إلى أن أي علاج كان لا بد وأن يقوم على 
البعدين الداخلي والخارجي للفرد. ”لا هكن للإنسان أن يتجاوب مع المتطلبات 
الخارجية إلا حين يتكيف ويتوافق مع عالمه الحميم. بالمقابل فهو لا يستطيع 
التكيف مع عللمه الداخلي إلا في تكيفه مع شروط محيطه“. 

المجموعة والفرد إذاً لا ينفصلانء والمسرح كتجسيد لعلاقات الفرد مع 
آخرينء أكانوا شخصيات واقعية أو تسكن عامه الداخلي» هو أول علاج عن طريق 
ا مجموعة. إن مقاربة ا مجتمع عبر ا مسرح. العلاج الاجتماعي. يهدف إلى تعزيز 
وتطوير ال مشاريع الخاصة عبر خيارات مستقلة» من هنا يغدو الفعل ال مسرحي 
أداة تفكير. فعلء تغيير ومداخلة اجتماعيةء ويصبح المسرح حجة لديناميكية 
تكيّف أو إعادة تأهيل على الحياة الاجتماعية والجماعيةء وذلك عبر عرض يكون 
الهدف الموحد العام لمجموعة ممثلين“. 

لكن كيف هكن للمجموعة أن تحمل العلاج وهي تحتوي على قدر من 
الخطورة يوازي ما تحمله من أمان؟ ”تشكل المجموعة الغلاف للبعض ووسطاً 
أميناً كحماية. ولكن يمكن أيضاً للمجموعة أن تثير نتائج معاكسة فتشكل مكاناً 
خطياً مرعباً مطوّرة كل أنواع التخيّلات حول ضياع الشخصية. الابتلاع أو الافتراس 
المتعلق بالخوف أو حتى الرعب من ال مجموعة”. 

إن استخدام هذا الخوف تحديداً - لكن بالدرجة التي تلائم المشارك 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, 9 
2- Minet J. Serge: Du Divan 2 la scène. dans quelle pièce je joue, Mardaga, 2006, P. 71. 


3 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.131 
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تحقيق الذات وتأكيد الشخصية مقابل الشخصيات الباقية ”المهددة“» وهو 
أمر يتطلب ثبات ال موقف والصلابة:» بالمقابل فإن الأمان الذي تمنحه المجموعة 
يسمح با مغامرة للاستكشاف» وهذا الأمر سيعيشه الفرد على صعيد شخصيء 
لكن أيضاً على صعيد المجموعة, ”يكفي للإنسان ولكي يربط مصيره مصير 
المجتمع أن يدرك أن القوى الإنسانية التي تسيطر على أعماق حياته هي نفسها 
تسيطر على المجتمع... تلك القوى هي الجمود والشغف. الجمود هو التصدي 
الذي يضبط الانتقال من الثبات إلى الحركة أو العكس» ومهمته شل الطاقة ال 
03826111 حين تتفاقم وتطويرها حين تتراجع. أما الشغف فهو ذلك 
الدوار الذي يلهب الحياة ويدفعها نحو ذروة ماء يضعها بين التكوين والانفصالء 
يفرض عليها إيقاعاً متسارعاً.. وحالات القلق غير المبرر التي تسرق الإنسان من 
سعادة نادرة تكون نتيجة التماس هذين النداءين في الوقت نفسه“... 

أما التوازن بين نزعتي الفرد نحو الثبات واممغامرة فهو الهدف من جلسات 
التدريب على ال مسرح العلاجيء. وهو توازن ديناميكي يقوم على حركة مستمرة بين 
الاثنين» يتعلم فيها كيف يحافظ على ذاته وهويته من خطر ”الافتراس“ دون أن 
يمنعه ذلك من أن ينتمي لمجموعة كعنصر فال يمكنه إحداث التغيير عبر تفاعله 
معها. ”لا ملك الفرد الحق بالكلام فقطء بل يجب عليه أن يتكلم للجماعة التي 
ينتمي إليها ويفتعل التحؤّلات عبر التفاعل بين الأفراد... بطريقة يستطيع أن يغير 
مجتمعه باستمرار ويستطيع القيام بذلك بطريقة ذكية لأنه يفكر“.. 

يعتبر 031126 .[ أن ”التطهير أي التجاوب العاطفي للمشاهد لا تفتعله 


رؤية أفعال الشخصيات» بل تركيبة العقدة التي تضع الشخصيات داخل مواقف 


1 - Callois Roger: le Mythe et homme, Gallimard, Paris 1987. .م‎ 137-138 


2 - Mead George: Iesprit, le Soi et la Société, PUE, paris 2006, p.234 
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مدمرة ومؤلة“". هذه العقدة هي نقطة إلتقاء جسمين حيث يحدث التفاعل 
بينهماء وهي مصدر الداء وموقع العلاج الذي يقوم على مداواة العوائق وتحسين 
علاقات الفرد مع محيطه لكي لا تأ نتائج تفاعله صدامية على شكل عقد مدمرة. 
فما هو التفاعل إذاً وكيف يحدث في اممسرح العلاجي؟ 

يعرّف العام الاجتماعي 60142852 8207128 التفاعل بأنه ”التأثير المتبادل 
الذي هارسه الأطراف على أفعالهم حين يكونون حاضرين جسدياً أمام بعضهم 
البعضء وهو مجموعة التفاعلات التي تحدث في مناسبة ما حين يتواجد أعضاء 
مجموعة معينة بعضهم مع بعض“. التفاعل إذاً يتطلب المجموعة ولا يقتصر على 
طرف واحد بل هو تحديداً هذا اللقاء بين الأطراف» أما افتعال التفاعل في مسرحنا 
العلاجي فهو يتم من خلال اللعب» ما يستطيع اللعب إظهاره من مواقع العوائق 
الفردية والاجتماعية. ”يتعلق اللعب بالثقافة التي يارس داخلها... ويأتي بدلائل 
ضرورية عن ميولء نقاط الضعف والقوة لمجتمع معين في وقت معين من تطورهء 
ومن ثم لقدرة اللعب على تعديل المسار عبر خلقه مساحة من الاختبار التي 
تؤدي إلى بلورة ثقافة خاصة بالمجتمع وهو ما تقوم به المجتمعات منذ نشأتهاء 
فيما بعد بعد الثقافة عنصر اللعب إلى الخلفية شيئاً فشيئةً فنجده محصوراً 
داخل نطاق المقدسات ويتبلور في الحكمة والشعرء في الحياة القانونية والأشكال 
السياسية... وبقدر ما يكون اللعب قادراً على رفع مستوى الحياة الفردية أو 
الجماعية بقدر ما يتحول حقاً إلى ثقافة“. 


1 - Caune Jean: Acteur-Spectateur, une relation dans le blanc des mots, Nizet, Saint 
Genouph 1996, p.78 

2 - Goffman Erving: la Mise en scène de la vie quotidienne, Minuit, Paris 1973. p. 23 

3- Huizinga Johan: Homo Ludens, Essai sur la fonction sociale du jeu, Tel Gallimard, 


Paris, 1951, p.74-77 
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المجموعة إذاً هي ضرورة من أجل العلاج لما تحمله من قدرة على 
التفاعل عن طريق اللعب» أما هذا التفاعل فيتم بحسب فرانسيس فانوي 
Francis Vanoye‏ على ثلاث مراحل : 
- ا مرحلة الأولى: هي مرحلة التماهي أو الارتباطء حيث يتواصل المشاركون 
ويتعلمون كيفية التعريف بالنفس وتحديدها بالنسبة للآخرينء ويقيّمون 
المواقف. والمعد أو المعالج. إنها مرحلة التلمّس حيث يحاول كل منهم أن يرسم 
خذوده حيث لا يتغرط القرة كقيراً بل بالدرحة المطلوبة فقط, 
- المرحلة الثانية: المسماة مرحلة القدرة على التأثير حيث توزع الأدوار داخل 
ا لمجموعة» فتظهر الصراعات كما التسويات» وتوضع» قواعد عمل المجموعة التي 
تتطلبها ا مواقف نفسها أو ا معد. وأيضاً قواعد ثركّبها المجموعة بشكل ظاهر أو 
مبطّن من أجل الاستمرار بالعمل والعيش ال مشترك. 
- المرحلة الثالثة: هي مرحلة الحميمية»ء مرحلة الاتكال المتبادل حيث وبعد 
اجتياز المرحلة السابقة يتمكن المشاركون من الوصول إلى أنواع من التواصل أكثر 
مباشرة وثقة... ويحل نوع من ا مساواة بين أعضاء ا مجموعة. ويستطيع كل واحد 
أن يتكلم وأن يُسمّع. في هذه المرحلة يختفي دور المعد وتعمل المجموعة إلى حد 
ما وحدها'. 


1 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.149 


132 


مكونات العلاج ف ال مسرح العلاجى: 
«لا يريد ديونيزوس أن يصبح الإنسان مجنوناً 


بل أن يعترف بوجود هذا الجنون بداخله...فيطهره'» 


إن العلاج في المسرح العلاجي يتم بشكل مزدوج خلال التطهير الذي 
يحصل عبر الفعل والتعبير عن المشاعر التي تطفو في حرارة الموقف من جهة 
وهو مجال فقرة التدريب المسرحيء» ومن جهة ثانية عبر الوعي الذي ينتج عن 
هذا التعبين وهو من اخصاص الفقرة الخلاعيبة: 


التطهير :Catharsis‏ 
أن التطهير في المسرح العلاجي يعني التنقية أو التطهير والتفريغ على 
المستوى الجسدي والعاطفي. يُعتبر أرسطو أول من طرح الانفعال الذي يحرر من 
المشاعر الضارةء وقد حدده كغاية للتراجيديا من حيث تأثيرها الطبي والتربوي 
على الفرد والمواطنء واعتبر أن التطهير الذي ينجم عن مشاهدة العنف يشكل 
عملية تنقية وتفريغاً لشحنة العنف الموجودة عند المتفرج مما يحرره من أهوائه 
وقد ربط ما بين مشاعر الخوف والشفقة الذين يشعر بهما المتفرج الذي يتمثّل 


نفسه في البطل المأساوي وبين التطهير”. 


1 - Shwartz-Salant Nathan : The Mystery of Human relationships : Alchemy & the 


transformation of the Self, Routledge 1998, p.112 


2- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006» ص.130 
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والتطهير في التراجيديا يحصل عبر عملية التماهي مع البطل: ”يبدو الفرد 
ضحية صراعات نفسية مختلفة نسبة للحضارة والمجتمع الذين ينتمي إليهماء 
غالباً ما يكون غير واع لهذه الصراعات كونها ناتجة عن التركيبة الاجتماعية نفسها 
ونتيجة للضغوطات التي تفرضها على رغباته. لذلك فهو عاجز عن الخروج من 
هذه الصراعات كون الخروج لن يتم إلا بفعل يدينه المجتمع... ومكبل أمام الفعل 
المحرم فيسلم تنفيذه للبطل الذي يجد الحلول وال مخارج السعيدة أو التعيسة“". 

في المقابل نجد المشاهد/المشارك في المسرح العلاجي يتحمل كامل 
مسؤولية خياراته وينال التطهير عبر انخراطه الكامل كممثل. لكن هنا لا بد من 
الإشارة إلى الفرق بين الفعل والإقدام على الفعلء فالفعل الذي يحرر الفرد دون أن 
يتعرض لكينونة ذاته أو الآخرء هو فعل متاح دون أي رقابة أو محرمات» أما حين 
يتخطى المشارك هذه الحدود فمسؤولية المدرب أن يتدخلء ليمنع الإقدام على 
الفعل الذي قد يتحول إلى عدوانية. دخيلة وتحويلية. ”همس الإقدام على الفعل 
بكينونة الآخر أو الذات عبر نزعات فاقدة للسيطرة على قوتها العدوانية... لذلك فأي 
رغبة للإقدام على الفعل يجب أن تحوّل عبر تعبير وتنظيم رمزي محكم السيطرة“. 

إن السبب الأساسي للإقدام على الفعل هو تخطي الحدود الفاصلة بين 
الواقع والخيال وهو ما يحصل في عمليات التطهير الجماعي مثلا فخطورة التطهير 
الجماعي تكمن في الخط الفاصل بين هذين العاملين كما يحصل في الشعائر 
الدينية أو الطقوس حيث يدخل المشارك الطقس ”مؤمناً“ أنه حقيقةء فيلتحم 
بالجماعة ويتخلى عن فرديته ليشكل معها وحدة متماسكة ويتحول بحسب 
تعبير يونغ إلى ”ذزة داخل الكتلة. وداخل الكتلة ينزل وعي الإنسان إلى مستوى 
أخلاقي وثقافي متدن» حاضر لأن يفلت من عقاله حالما يُستثار وتسانده المجموعة 


1- Callois Roger: le Mythe et homme, Gallimard, Paris 1987. .م‎ 26-27 
2 - Minet J. Serge: Du Divan 3 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 


2006, p.105 
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في ذلك“'. ويتم تفادي هذا الأمر بطريقتين: 
1- توضيح الحدود منذ البداية بين الواقع والخيال وبأن كل ما نقوم به هو ضمن 
إطار اللعبء ليتمكن المشارك من الوصول إلى أقصى درجات الانفعالات والتعبير 
بينما في خلفيته الذهنية يعلم أن ذلك هو ”كما لو“. حتى وإن تضمن هذا ال 
”كما لو“ الكثير من الحقيقة فنحن نعلم أن أي إرتجال لا بد وأن يُبنى على 
الإسقاطات الخاصة بالمشارك إلا أنه يبقى محصوراً داخل هذه الاتفاقية المسبقة. 
2- تحديد ما يجري داخل مكان وزمان محددين بحيث ينفصل الداخل إليهما 
عن حياته الخاصة وواقعه. كما ينفصل الخارج منهما عن إطار اللعبة فلا يحمل 
أي من عناصرها إلى حياته الخاصة والعامة. 

”على المشارك أن يقود الشخصية لكي لا يُقاد منها وأن يقود الشعور 
لكي لا يُفاجَأ بقيادته له... يحصل التطهير حين تتعادل درجة الخطر العاطفي 
وتتوازن مقابل درجة من الأمان النفسي. يضع ال مسرح الواقع على مسافة. في 
عام متخيل آمن لكنه مثير ما يمنحه من فرص للتعبير عن النفس. يعمل ال مسرح 
داخل مساحة المخيلة وهي القدرة على جعل الأمور واقعية. مهمته أن يضع 
الواقع الحالي على مسافة من المتلقي ويعطيه واقعاً بديلاً عنه قد يقبله أو 
يرفضه... مشاركة عام خيالي مع أناس حقيقيين يعطي الشجاعة لتكوين الذات 
عبر مشاركتها مشاعرهم ومطابقتها مع مشاعرها فتتمكن من كسر الجليد وتقبل 
الأمور التي م تكن تسمح لنفسها بالشعور بها بل كانت تحافظ على الابتعاد 
عنها عبر إلغائها والادعاء بعدم وجودها... التوازن بين الأمان والخطر يسمح 


بقبول المواجهة مع آلامنا وهو سر التطهير“. 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, p.178-179 
2 - Andersen-Warren Madeline & Grainger Roger: Practical Approaches to 


Dramatherapy : the Shield of persus, Jessica Kingsley, London 2000, p.87-90 
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التطهير في البسيكودراما: 

مورينو هو أول من نادى لانتقال التطهير من الجمهور إلى المشارك في 
جلسات البسيكودراماء وهو يقسم التطهير إلى نوعين: التطهير الجماعي الذي 
يطال المجموعة عبر مسار من التطهير القائم على الاندماجء والتطهير الناتج عن 
الأفعال العفوية لواحد أو عدة أفراد من ال مجموعة. ويفسر 402161 .1 هذه 
النقطة بالتالي ”التطهير في مسرح العفوية يطال الممثّل أولاً حين يجسد مسرحيته 
الخاصة ويتحرر من الشخصيات التي تسكن عللمه الداخلي عبر تمثيلهاء ويطال 
التطهير الجمهور كمفعول ثانوي حين يرى صراعاته تمثل فيرتاح المشاهد وأحياناً 
قد يتمكن من إيجاد حلول. أما كيفية حصول التطهير فهي حين يكرر الفرد 
بشكل إرادي ما عاناه أو ما يعجز عن فهمه» يتغلب على هذا الأمر ويسيطر 
عليه“'. وهو يرى بأن حصول تطهير حقيقي لفرد ما يطال باقي أفراد المجموعة 
كما في عدوى. 

يطلق مورينو على منهجه في التطهير تسمية ”تصريف الانفعال“ 
0 ”حيث يقوم الفاعل بإسقاط الضغوطات العاطفية المتعلقة بصراع 
غير محلول في ال ماضي عبر اللعب“. المبدأ الأساسي الذي يثيره التطهير هو العفوية 
الخلاقة. فهي تحتوي بسبب شموليتها وطبيعتها المميزة كل أشكال التعبير الأخرى 
(النفسيةء الجسدية» اللاواعية والواعية)» بعد العرض الجيد تظهر الحلقات الأكثر 
بروذاً ودرامية بالنسبة للمشاركين مألوفة وحميمية كما لو كانت ”أناهم“ الخاصة. 


يعتبر مورينو أن التطهير متعلق بالإرتجال التمثيلي الذي يحرر الممثل 


1- Anzieu Didier: le Psychodrame analytique che Enfant et !' Adolescent, PUE, Paris 
1994. p. 33 


2 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, p.93 
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من الشخصيات الداخلية التي يقذف بها إلى الخارج» ويآ تطهير المشاهد كمفعول 
ثانوي. كما يذهب مورينو إلى المناداة بتطهير يلعب فيه الفرد الأدوار التي تعيش 
بداخله دون أن يعلم بوجودهاء فيجعلها ممكنة ويتمكن بالتالي من السيطرة 
عليهاء بذلك يكون التطهير عنده رباعياً : جسدياً عقلياًء فردياً وعاماً أما الانخراط 
الكامل في اللعب حتى الضياع داخل الفعل فهو تحقيق للهوية وللشخصية التي 
نلعب دورهاء وهذا ما يؤدي إلى التطهير كونه مجانياً حين يوضع الفرد داخل 
مجتمع مصغر حيث يتعرف فيه على أهله. أصدقائه. وعلاقاته. وصولاً إلى الرأي 
العام, بالمقابل فإن هذه الشخصيات بعفويتها الخاصة وأيضاً استقلاليتها ومأساتها 
تقاومه وتؤثر بحرارتها الإنسانية عليه» حيث تكون مشاعرها معدية. من هذا 
المنطلق فهي تطلق عملية التحول بداخله.' 

إن تأثير التحرّر الناتج عن التعبير الدرامي لدى المشاهدين وال ممثلين 
يسمح بفهم المعنى العلاجي الأساسي للبسيكودراما واللعب. وحرية التعبير تسمح 
بظهور نزعات مجهولة ودوافع دفينة تحرك ما كان جامداً ويقرب من التغيير 
وقبول الأدوار الجديدة:. 

إن التحرر المفاجىء من قبضة أي ضغط معنوي يتطلب مرافقة نفسية 
متخصصة كونه غالباً ما يؤدي إلى استخدام مفرط للحرية: ”الإنسان الذي يُحرر 
فجأة من ضغط معنوي قد يعاني خللاً في صحته الأخلاقية فالروحيةء فالأشخاص 
ذوو الطبيعة الأقرب للبدائية لا ينجون من تأثيرات العنف. فيعتق دون أنه يمكنهم 


استخدام حريتهم كما يشاؤون ويتحولون من مُضْطَّهّدين إلى مُضطّهدين ويبررون 


1 - Anzieu Didier: le Psychodrame analytique chez PEnfant et Adolescent, PUE, paris 
1994, p. 67-5 


2- Schutzenberger Anne: Introduction au jeu de rêle, Privat, France 1975. p. 111-112 
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ذلك هما قاسوه من فظاعة'"'. من هنا أهمية فقرة العلاج ها تحمله من وعي 
للمشارك كمكمل ضروري للتحرر الذي يختبره في الفقرة المسرحية تفادياً لما قد 


الوعي: 
إن عملية الوعي المفتعلة عبر المواجهة باللعب المسرحي تتابع عبر نضج 
داخلي حيث يمتزج التفكير مع الرؤية الجديدة للواقع المعاش... يجب أن يؤدي 
فعل التطهير من خلال الدور إلى الوعي وإعادة التوحّه... وترى مدربة المسرح 
العلاجي 50616652 .1 بأن التوجيه ”هو نوع من الإماتة: يخضع فيه المتعلم لتحؤّل 
يميت ما كان عليه ويولد على تغيير... ويتم بشكل أساسي عبر الرمز» فمهمة 
الرموز الأماسية هي تحديداً في إعلان الذات عن نفسه لنفسه“. 
إن الفقرة ال مسرحية هي خير مستوعب للرموز التي تطفو بعد الضغط 
العاطفي الذي تحمله حرارة ال مواقفء بينما الفقرة العلاجية تسمح بحالة من 
التأمل الذي يسمح بظهور الوعيء ”هناك طريقان مختلفان يؤديان إلى ظهور 
الوعي: الأول هو لحظة ضغط عاطفي عال... والثاني هو حالة التأمل حيث 
تتخبط الرؤى كصور الحلم» فجأة وبين رؤيتين متباعدتين ظاهرياً تطفو العلاقة 
تیا فتخرر طا كام“ 
إن ”صل كلمة conscience‏ اللاتينية “Cum-scire”‏ أي “امعرفة مع“ 


تحمل ضرورة وجود الآخر لى نعرف بأننا نعرف... إذا ما بقيت التجربة 


1 - Frankl Victor: Man's search for meaning, Pocket Books, U.S.A., 1985, 2 
2 - Sheleen Laura: Théatre pour devenir ...autre, EPI paris 1983, p.125 


3 - Jung Carl Gustave: Psychologie et éducation, Buchet/chastel, Paris, 1963, 0 
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المعاشة لمريض ما خارج حقل وعيه فذلك يعني أنه كان ينقصه ذلك الآخر 
لكي يعرف معه... كذلك قد يكون ما منعه من الوصول إلى الحقيقة هو وجود 
شاهد بطريقة سلبية“.' 

ترى jùÎMasquelier- Savatier‏ كل علاج يهدف إلى توسيع دائرة الوعي» 
فالوعي بحسب النظرة الظهورية عناو1ع6207262010م هو ما يصلنا بالعام في 
انفتاح متبادل. وتواصل وتبادل الأفكار يشكل عمقاً متحركاً تظهر عليه الصور 
بحسب حاحة اللحظة. 

هدف العلاج هو تثبيت أو إعادة تثبيت هذا السيلء ولا حاجة 
للوعي إلا عند توقف هذا السيل» كذلك يمكن ملاحظة أن الوعي نفسه يعمل 
احا كمعطل للسلاسة. وتميز 5352661 بين نوعين من الوعي : 417212655 
و 0025101152655©. فالأول هو وعي الإنسان الغريزي ”الحيواني“ وهو وسيلة 
تواصل الذات» يعمل بشكل عفوي في الشكل الوسطي رمه 21006 أي حين 
نكون في الوقت ذاته متلقين وفاعلينء بينما نلجأ إلى ال 1152©55مك0025 حين لا 
يتم التواصل بشكل تلقان» واكتساب الوعي يلازم اكتساب المعنى الذي يولد عن 
اللقاء العلاجي . 

إن هذا الفرق بين 47212655 و Consciousness‏ والذي وحدها 
ال الإتكلبرية تعمد فزن الغريية أو القرتسيةهو ف ملي ها القاصلة 
للأدوار بين المعد المسرحي والمعالج حيث يعمل الأول على تطوير ال 362655اكتى 
من خلال المواقف الدرامية القانئمة على العلاقات والتواصل مع الآخر أما 


الثاني فيلقي الضوء على الطريقة التي تم التواصل بهاء الانسياب أو الدفاعات 


1- Siccard Joelle citée par Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la 
Gestalt Thérapie, InterEditions-Dunod, Paris 2008. p. 189 
2- Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt '‘Thérapie, 


InterEditions-Dunod, Paris 2008. p.185-187 
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والعوائق ا لمستخدمة... بهدف تطوير ال 0025101152655. الأمر الذي يؤدي 
با مقابل إلى حلقة» حيث تشير 5372]161,: في استكشافنا للمواقف بهدف تدريب 
الوعي الفكري 00250601152655 لنوقظ بشكل تدريجي الوعي الآني والحسي 
.Awareness‏ 

إن تكامل الجلسات القائمة على تجارب مسرحية تثير الانفعال والمشاعر ثم 
اتخاذ البعد الكافي الذي يسمح بفهم هذه المشاعر في الفقرة العلاجية يؤدي إلى 
التغيير. وبدل كلمة علاج نميل إلى استخدام كلمة تحؤل 173251011226105 وهي 
تقسم إلى 12825 في اللاتينية وتعني عبرء في الجانب الآخرء ما يتخطى.... و101122 
أي الشكلء الصورةء المشال» الظلء الطبعة.... وهو ما يدل على عملية تخطي 
الشكل الملموس إلى بلوغ المحرك الماورائي من خلاله» من هنا اخترنا أن يكون اسم 
جمعيتنا للمسرح العلاجي 113115-1011522. 

يتم ذلك على مرحلتين: مرحلة التطهير في الفقرة ال مسرحية حيث الفوضى 
السابقة للولادةء أما التغيير فيكون مع الوعي الخاص بالفقرة العلاجية التي 
ستشكل المضفاة لكل ما أسقط في لعب الأدوار» فيثبت اللعالج مع المشارك أو 
ينفي» بهدف إشاحة الغبار واكتشاف الذات المحركة للأدوار وتنظيم هذه الأدوار 
عبر وعيهاء وترتيب مختلف عناصر الوعي يتم عبر بناء نوع من ال معنى الإنساني 
داخلها. أو قد يتركه ممزيد من الفوضى إذا لم يكن مستعداً للتغيير والتحؤّل بعد. 
فالعلاج أمر يتعلق بشخصية وحاجات واستعداد الفرد الآنية. وهو ليس منهج 
يطبق. لكن في كلا الحالتين يجب للفقرة العلاجية أن تحضر في نهايتها ا لمشارك 
للعودة إلى عام الواقع الذي لا يزال كما تركه لكن نظرته تجاهه تكون قد تغيرت 
إن في تحولها لفوضى أكبر أو في تغييرها كلياً مع العلم أن المشارك في الحالتين 


سوف يشعر بارتباك وقلق وهو أمر يتطلب الاحتواء. 
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الفصل الثالث: 


ال 556216 والمسرح العلاجي: 


«الجسد والمشاعر هما السبيل المؤدي إلى العلاج في ال Gestalt‏ « 


إن واقع ال مسرح العلاجي ليس منهج ذي قواعد واضحة» بل هو يستخدم 
كل الأنواع ال مسرحية من أجل بلوغ العلاج والتغيير في ال مسارء الأمر الذي يجعل 
تحديده داخل نوع مسرحي واحد يحد من إمكانياته ويغير من طبيعته. ويرسخ 
الاعتقاد بأهمية دور المسرحيين في هذا المجال كونهم الوحيدين الملمين بكل 
الأنواع ا مسرحية. ولكن أصاحب الإختصاص المسرحي شعروا بالحاجة إلى مرتكز 
علاجي يتلاءم بداية مع رؤيتهم لهذا النوع من المسرح كونه يقوم على أسلوب 
المدربء لذا بدأنا البحث العملي والنظري. وبعد الكثير من التجارب والاختبارات 
التي مم ولن تنتهي لكنها أدت إلى توضيح الرؤيةء واستقرينا على تناغم النظرة 
القائمة على المتناقضات والتي تشكل ركائز هذا الكتاب. 

إستقر الرأي على أن تكون الفقرة المسرحية حرة ومتنوعة من حيث 
الأساليب وللمدارس المسرحية التي تحرك التفاعل والعلاقات بين المشاركين: أما 
الفقرة العلاجية فقد اعثمدت الطريقة الانتقائية التي تقوم على اختيار الأنسب 


من بين النظريات كلها ما يتلاءم مع الهدف العلاجي. لكن كون هذه الطريقة أيضاً 


1 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, 3 
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تفتح على كل الاحتمالات» أردنا في هذا الكتاب أن نحدد الفقرة العلاجية بطريقة 
ال 665816 التي تحمل من المسرح بقدر ما تحمله من علم النفس علماً أننا في 
تدريباتنا لا نعتمدها فقط دون غيرها. 

Gestalt‏ هو تعبير ألماني يعني الشكل أو الصورة التي تظهر تحير عن عمق 

ما. مادة العلاج في ال 66851216 هي الاهتمام بتغييرات الذات 516 أي بتنوعات 

التواصلء ومعالج ال ٤ءء‏ لا يعالج الإنسان بل يهتم بطريقة كينونته في 

العام.' وهي تمارس على شكلين» العلاج الفردي والعلاج الجماعي الذي بدوره 

يقسم إلى نوعين : 

- العلاج داخل المجموعة: وهو علاج لفرد واحد يحصل أمام المجموعة التي 

تشكل نوعاً من صدى وتكون لها فرصة التفاعل عند التقييم النهائي. 

- العلاج للمجموعة: يرتكز على ديناميكية الجماعة حيث ما يظهر يكون 

نتاج المجموعة ويعتبر كوحدة ويُحَلل بشكل جماعي» لا تحدد اختلافات 

الأفراد إلا بعد فترة فللمجموعة وجود خاص يتخطى الأفراد.” 

تقع ال 6654216 على ملتقى التحليل النفسي المتنوع في العلاج النفسي- 
الجسدي المستوحى من البسيكودراما والمقاربات الظواهرية» الوجودية والفلسفات 
الشرقية. وهي تقدم نظرة موحّدة للكائن البشري تحتوي بالوقت نفسه 
أبعاده الحسية» العاطفية» الفكرية» الاجتماعية والروحية. لا تقوم ال غ6©:]01© 
على فهم تحليل أو تفسير الأحداث. والتصرفات والمشاعرء بل على تطوير 
الوعي العام لطريقة عملناء مسارات تسوياتنا الخلاقة مع محيطناء واستيعاب 
التجارب الحاضرة. وتجنباتنا وآلياتنا الدفاعية. أما المرض فيُعتبر فيها كطلب 
Masquelier-Savatier Chantal: comprendre et pratiquer la Gestalt thérapie, InterEditions,‏ 1 


Paris 2008, p.103-105 


2 - م.ن.» ص. 252 - 253 
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خاص بالفرد» كلغة يختارهاء فنستمع إليه بانتباه واحترام ونشجعه على التعبير 
عنه بشكله الأقصى عبر تقنيات التضخيم.' 

أهم ما تطرحه ال ااه†وءB‏ هو أن لكل فرد حقيقته الخاصة. والنظرة 
الشخصية للفرد تسمح له ”بارتداء“ الشيء أي بإحيائه. وأن الجزء داخل مجموعة 
ما يختلف عن الجزء بشكل معزول أو داخل مجموعة أخرى... وأن ا لمضمون أكثر 
أهمية من الظاهر. ”إن شبكة التفسيرات في ال 0651816 لينة ومفتوحة: لا ينغلق 
المعالج داخل نموذج محدد أو نظرية محددة. بل يترجم ما يعيشه مع المتعامل 
معه ويقود عمله بناء على ما یدرکه“. 

ترى ال6654216 أن المحيط لن يتغير من تلقاء ذاته» بل ما يمكن أن 
يتغير هو علاقة الإنسان محيطه ونظرته لهذا ال محيط. ولكي تتحول هذه النظرةء 
يتم اختبار التواصل عبر لعب الأدوار. وهي تختلف عن البسيكودراما التحليلية 
أو على طريقة مورينو بأننا لا نجعل الشريك يمثلء بل يبقى صورة تتلقى كل 
الإسقاطات الشخصية: المبدأ على الدوام هو ”الكلام مع“ بدلاً من ”الكلام عن“. 

تقترح ال اهاوه نظرة جديدة للعام والعلاقات» تطوير متناغم للقدرات 
الشخصية لكل فرد. ”طريقة حياة“ مزهرة. خلاقة وتفاعلية. فن حياة جديد 
قائم على التواصل المغني”. إنها علاج الدماغ الأمن الذي يعيد تأهيل وظائف 
التركيب الحدسي واللغات غير الكلامية (تعابير الوجه والجسد التعبير الفني) 
ويمكن الحديث عن علاج 116و1ط0ذا يعطي المكانة للمشاعر الست الأساسية 


في الحياة: الفرح والحزن» الغضب والعطفء الرغبة والخوف. عدا التركيبات 


1 - Ginger Serge: La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, p.25-29 
2 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.17 


م.س.› ص. 84 :©5618 Ginger‏ - 3 
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المعقدة للنظام الفصلي التي تدير الذاكرة والمشاعر في الوقت نفسه. 

من هنا نرى القرابة بين هذه الطريقة في العلاج واللمسرح. أكان من 
ناحية لغة الجسد وأهمية المشاعر في عملية التغيير والمسرح يقوم على هذين 
العنصرين أكان من حيث الجسد كأداة مادية لتواصل قائم بالدرجة الأولى على 
المشاعرء خاصة وأن التطهير يقوم على إثارة شعور الخوف والشفقة لدى المشاهد. 
أو من ناحية الحث على الخلق والإبداع من أجل التفرديّة والتميزء فا مسرح 
كصراع يؤكد على الهوية الشخصية بحيث يدافع كل طرف عن وجهة نظره مما 
يحقق تميزه. وكذلك نرى بأن الغشتلت تهتم بطريقة تواصل الفرد مع محيطه. 
والعلاج فيها يتم على تحسين قدرة الذات وسلاسة تواصله. وهنا أيضاً نجد مدى 
القربة مع اللمسرح كونه يقوم على عرض علاقات تواصلية أكانت علاقة الفرد مع 


ذاته في صراعاته الذاتية أو مع آخرين. 


الجذور الفلسفية لل )651821 : 


يرتكز المسرح العلاجي على أسس فسلفية وروحانية تشكل الأساس 


لقناعاتنا الإنسانية بالدرجة الأولى: 


علم الظاهرات :phénoménologie‏ 
يهتم علم الظاهرات بسبل بلوغ ومعرفة العام القائمة على مراقبة 
ووصف ما يظهرء ما يحدث وكيفية حدوثه. أما المبادئ التي تشكل أساس 
-الوعي والتجربة: المدخل الوحيد إلى حقيقة العام هو وعينا ”هنا والآن". وهذا 
الوعي لا يمكن فصله عن التجربة التي تتغير باستمرار. 
- ارتباط الأنا بالعالم: حقيقة العالم غير موجودة بذاتها بل هي ناتجة عن تركيب 
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شخصي خاص. الفاعل والعام لا يوجد كل منهما بشكل مستقل عن الآخر بل هما 
لا ينفصلان.' 

إذا كان المسرح هو مراأة المجتمع عبر نقل صورة حقيقية في وصف لا 
يعرف المراوغة إنما من وجهة نظر صاحبه الخاصة» وإذا كان يتطلب وعي الموقف 
الآني ويقوم على اللحظة الحالية ال مرتبطة بإحساس الفنان المتغير باستمرارء فإن 


ا مسرح ”بجزء منه* على علاقة وثيقة بعلم الظاهرت كما الغشتلت. 


الوجودية :Existentialisme‏ 
ترفض الوجودية الانقياد والامتثالية وتعطي الأهمية للتفرد والكرامة 
والحرية الإنسانية» وهي تضع الإنسان في مواجهة مسائل الخيارء الحريةء ا لمسؤولية 

والبحث عن معنى.” أما المعطيات الوجودية فهي: 

- اللاكمال: الكائن الإنساني غير كامل ومحدود» وعدم الكمال هذا يصطدم مع 
حاجته لكلية القدرة ويتأرجح إحساس النقص هذا بين قطبين. يتعلق عدم 
الكمال بالصورة الذاتية والتقدير الذاتي» حين يضع الإنسان لنفسه مستوى أعلى 
من قدرته فيقع من إحساس بالعظمة إلى اليأس ولوم النفس. أما حدود القدرة 
المطلقة فتتركز على الواقع الخارجي حيث لا يكفي المحيط حاجات الفرد ولا 
يخضع بلتطلباته ولا يتمكن من تغييره بحسب رغباته» فيخالجه شعور بالعجز 
يفرض التخلي عن الأوهام والإقلاع عن المثالية. وهذا الوعي للحدود يولد تصرفات 


انسحاب وهروب. وأحياناً نزعات ذهانية يتحول العام بها إلى مضطهد. باممقابل 


1 - Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt ‘Thérapie, 
InterEditions-Dunod, paris 2008, p.65-66 


2- م.ن.» ص. 77-76 


145 


فإن هذا الاحساس بالنقص هو ما يدفع الفرد إلى النضج والتوجه نحو العام. 

- الوحدة: يفاوض الإنسان في كل مرحلة من عمره على درجة استقلاليته مع 
محيطه. فهو ليس وحده بالمطلق أبداًء لكن بالرغم من ذلك نجد شعور الوحدة 
يشكل جزءاً لا يتجزأ من التجربة الإنسانية. حيث يعزل الفرد نفسه لكي يتجنب 
الأم من المحيط. أما الوحدة الوجودية فتردنا إلى الفصل بين الذات والآخرين إذ 
وأمام بعض الخيارات» التوجهات» الأوقات المهمة: المواقف الخارجية كالعذاب 
والمموتء نجد الإنسان وحيداً ولا أحد يمكنه أن يشعر أو يقرر مكانه. وهي وحدة 
تضمن تفرد كل إنسان. 

- التناهي 106]نصة :الزمنية هي الحدود التي يفرضها الزمن بلا رجوع» وهي 
تعني المموت أي الانتهاء الذي لا عودة عنه لموقف معين. يمكن التمييز بين الخوف 
من موت الآخر الذي يردنا إلى شعور الوحدة وبين الخوف من موتنا الذي يردنا 
إلى عدم كمالنا وعجزنا. تتم مواجهة التناهي بمواقف مختلفة منها الإحباط 
والتراجع قبل المحاولة حتىء ومنها النكران عبر معتقدات دينية حول الخلود. 
التقمص والحياة الأبدية.... ومنها رفض تقبل العجز أمام الموت'. 

- المسؤولية: منذ الوقت الذي أكون فيه حراً للانخراط بهذا أو ذاك الاتجاه. 
عندها أكون مسؤولاً عن وجودي عبر خياراتٍ أو عدم خياراق. أما المظهر السلبي 
لهذا ا معطى الوجودي فيكمن في الشعور بثقل مسؤولية خياراتي وعدم قدرتي 
على الاتكال على سلطة خارجية أو على الفكرة القائلة بأن هناك من يقودنا 
للقيام ما يجب أن نقوم به. لكن المظهر الإيجابي يكمن في القدرة على الإمساك 
بزمام أموري الحياتية والإحساس بالقوة الذي ينتج عنه فيجلب نوعاً من المتعة. 
- البحث عن معنى: يمكن للفلاسفةء ورجال الدين والعلم أن يقترحوا ”تفسيرات“ 


معنى الحياة والعام كالعودة إلى نظام إيديولوجي وأخلاقي» وإلى مفهوم محدد 


1- Masquelier-Savatier Chantal: 84-80 م. .< ص.‎ 
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للإلهي والألوهية ودورهماء إلى مفهوم الطبيعة» وعبر التعريف بأحد أنظمة 
العام. وعبر التحديد للفرد نوع من مثال للحياة.... لكن الواقع هو عدم وجود 
شكل محدد. متناغم» جيد للعام» ليس فقط لأننا نصطدم بعدم الكمال بل أيضاً 
لأننا نشعر بالنقص في داخلنا. المشكلة تكمن في الانتقال من البحث عن معنى 
للحياة إلى البحث عن معنى لحياتي الخاصة. يسمح لي بتخطي القلق الناتج عن 
المعطيات الوجودية الأربعة الأخرى وبتوظيف ال مسؤولية» التناهي» الوحدة وعدم 
الكمال بشكل إيجابي.' 

الوجودية وال مسرح : يتجلى اللاكمال في المسرح في ما يحمله هذا الأخير 
من صراع بين القدرة المطلقة والمحدودية أولاً كونه عايماً مصغراً يقوم الإنسان 
بتركيبه بنفسه فيعطيه الشعور بالسلطة كون هذا العام يمكن أن يخضع لأهوائه 
ورغباته عكس العام الواقعي» كذلك فالمسرح كمرآة للمجتمع يلقي الضوء على 
عاهاته من أجل تحسينهاء لكن ال مسرح وككل عناصره يحمل الداء والدواء في آنء 
وهو كمكان للصراع يسمح للممثل/المشارك أن يصطدم بمحدوديته عند اصطدامه 
بالآخر فيأتي التوازن بين المطلق والمحدودية في حركة ديناميكية تقوم على رقص 
مستمر بينهماء الأمر الذي يجعله توازناً حيوياً. 

أما الوحدة فتتجلى في مجرد اتخاذ القرار بأن يلعب شخص ما دور 
ا ممثّل أكان في المسرح التقليدي أو في المسرح العلاجي» وهذا يضع صاحبه في عزلة 
ووحدة أمام نظرات الباقينء لكنه في الوقت نفسه يعزز الثقة بالنفس والمتعة 
الناتجة عن الرغبة في الاستقلالية. 

أما المسؤولية فقد تكون هي العنصر الذي يحركه الإرتجال بامتياز وهو 


ما ممتاز به المسرح العلاجي عن المسرح التقليدي كون هذا الأخير محدد 


1 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.207-209 
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الشخصيات واممعام فيأق خيار الممثّل أقل اتساعاً مما هو عليه المشارك في ا مسرح 
العلاجيء إذ كثيراً ما نجد الأفراد في حالة من الحيرة والضياع أمام حرية اختيار 
المواقف أو الشخصيات كونه أمراً لم يعتادوا عليه. 

أخيراً نجد المسرح بجميع أشكاله يبحث عن معنى حتى العبثي منه. 
وهو يطرح تساؤلات وجودية غالباً ما لا يجد الجواب لهاء هكذا هو مسرحنا 
العلاجي يحاول البحث عن معنى لوجوده. وذلك من خلال كل مشارك يخطو 


علم النفس الأنسي أو الإنساني ©12215صن1آ: 
”ينظر هذا العلم إلى الإنسان بأن له وحدته وتميّزه. وإرادته وحريته 
في الاختيارء كما له قدراته الابتكارية والفكرية الهائلة. وله رغباته وآماله وقواه 
ا مختلفة ومداركه وبالتالي فهو مسؤول عن أفعاله“. ومن أهم مبادئه: ”أن 
الإنسان يتخطى مختلف أجزائه, فهو يتأثر بعلاقاته مع الآخرينء وأن الإنسان وا 
يملك الخيار وله موهبة القصدية.*“ إن معالجي الطريقتين الأنسية والوجودية لا 
يعتبرون الممْتَعَامَل معه كمريضء ولا يصنفون حالته با مرض» بل يتم التعاطي معه 
كشخص بحاجة إلى مرافقة نفسية محدودة أو طويلة الأمد. كمجموعة يلتقي 

فيها الكل: الاجتماعيء الفكريء الجسد والمشاعر. 
من هنا إلتقاء المسرح مع هذا النوع من العلاج كونه يطال الإنسان بجميع 
أجزائه» الخاصة منها أي تلك المتعلقة بالفرد نفسه والعامة أيضاً أي تلك المتعلقة 
في علاقة هذا الأخير مع محيطه. وهو يلتقي أكثر مع المسرح العلاجي تحديداً 
1- جماعي إشراف عبد القادر طه فرج: معجم علم النفس والتحليل النفسيء دار النهضة العربية» بيروت. 


ص.311 


2 -Masquelier-Savatier Chantal: 92 م.س. ص.‎ 
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كون هدف هذ الأخير هو تحرير الطاقات الفردية عبر الإرتجال. وتطوير الجرأة على 


الاختبار. 


مفاهيم الغشتلت: 

-الأقطاب 2012:1165: إن المفهوم الأكثر تعبيراً وارتباطاً بالمسرح عامة كصراع, 
والعلاجي خاصة كتعبير عن هذا الصراع هو مفهوم الأقطاب العزيز على 
الغشتلتيين. ”اللمسرح تناقض وهو مكون من مزدوجات متضاربة : حقيقة/كذب» 
واقع/خيالء افتعال/مشاعرء ذكاء/حدس» تحليل/استمرارية»... أما اميل إلى واحدة 
على حساب الأخرى فيعني الابتعاد عن حقيقة المسرح الأساسيةء وأي حديث 
عن المسرح سيأتي متناقضاً كونه مكوّناً من وحدات متناقضة تتكامل وتتعاون 
ولا يلغي أحدها الآخر“. إن نظرة رجل ال مسرح هذه المبنية على التناقضات 
تلتقي والتناقض الذي يظهر في العديد من الأمور العلاجية وأهمها الدفاعات 
التي يستخدمها ا مشارك تعبيراً عن الصراع بين رغبتين الأولى تريد التغيير والثانية 
تقاومه بشدة. فبقدر ما نود التغيير بقدر ما نبتكر المقاومات أمامه. ومرافقة 
الإنسان لاستكشاف تناقضاته وشطحاته يسمح بتسوية مثمرة. 

إلا أن الذهاب في اتجاه المقاومة بدلاً من محاربتها يحرك مصادر تسمح 
بالتطور بشكل لطيف وتفتح المجال أمام احتمالات غير متوقعة. إلا إذا أصر 
ا معالج بصورة متناقضة. حذف بصورة متناقضة. 

على ما يبدو متناقضاً. فهو بذلك يغذي الشرخ بين الظاهر والباطنء 
الروح في مواجهة الجسد والداخل يختبئ تحت الظاهرء إن الإهان بكيان أصيل 
نكتشفه تحت سطح الظاهر يحافظ على هذه الازدواجية. بالمقابل فإن الظاهرة 
phénomène‏ لاد بالظاهر فما يظهر لا مكن فصله عن وجوده. 


1 - Shams: PActeur entre Réel et Imaginaire, THarmattan, paris 2003, p.39 
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لذا فإن الغشتلت يعتبر العارض المرضي كلغةء ويفسح المجال للتعبير عنها 
بدلا من قمعهاء مما يؤدي إلى التعبير عن مكنونات النفس حتى العنيفة والمخيفة 
منها داخل مساحة المسرح» و”غالباً ما يجعل الفرد يدخل أكثر في الشعور الذي 
بدأ بالظهور... وغالباً ما نجد بأن الفرد الذي استكشف القطب العدائي حتى 
نهايته عبر تفجير الغضب والعنفء ينقلب بعدها إلى الحنانء ا مودة أو الأمم. وبعد 
أن يتخطى الفرد الشعور الذي يسكنه ويعيشه جسدياً وعاطفياً نجد الحاجة 
بعدها قد انعكست". 


أهم تقنيات الغشتلت”: 

إن أهم التقنيات في الغشتلت» تبدو لأول وهلة. ولو حذفنا كلمة 
غشتلت عنهاء مسرحية بامتياز.ء أهم هذه التقنيات هي 
- التضخيم ificationاAmp:‏ أن نجعل واضحاً ماهو مخفي عبر الإسقاط على 
الخشبة الخارجية ما بُمَثّْل على الخشبة الداخلية بشكل يسمح لكل فرد بأن يعي 
طريقة عمله هنا والآن» على حدود التواصل بينه وبين محيطه. غالباً ما يطلب 
المعالج بتضخيم حركات الجسد اللاواعية ”5م01 ال 5ناوم12" في مسيرة تنطلق 
من الخارج نحو الداخل. 
- الحوار الذاتي ©2102002:2: وهي تقنية من البسيكودراما حيث يلعب البطل 
مختلف أدوار شخصيات الموقف الذي يتطرق إليه الواحد تلو الآخر. سامحة 
باستكشاف واستيعاب الأقطاب المتضاربة لعلاقة ماء بدل البحث عن توازن 


حامد. 


1 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, 2 


2 - Ginger Serge: La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, p.33-38 
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- التجسيد : يقوم على لعب مشهد حقيقي او خيالي بطريقة رمزية وهو يساعد 
على التعبير. وتصريف الانفعال وإنهاء عدد من المواقف غير المكتملة والتي تولد 
التصرفات العصابية المتكررة. 

- الاستجواب المباشر : نتجنب الكلام عن شخص ما في الغشتلت سواء أكان حاضاً 
أم غائباً بل نوجه إليه الحديث مباشرة, الأمر الذي يسمح بالمرور من التفكير 
الداخلي إلى تواصل علائقي (من النوع العاطفي). وأشهر مثال على هذا الأمر هو 
تمرين الكرسي الساخن 5636 1104 حيث يتحدث المشارك إلى الشخص الذي يود 


متخيلاً وجوده على كرسي فارغ. 
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الفصل الرابع 


الفرق بين ال مسرح العلاجي وال مسرح: 

إن الفرق الأساسي والأهم بين ال مسرح ”التقليدي“ وال مسرح العلاجي 
يتعلق في تحديد الأهدافء إذ تقوم التدريبات وإعداد ال ممثّل في المسرح التقليدي 
من أجل هدف واضح ومحدد هو العرضء بينما يكون هدف المسرح العلاجي 
هو المشارك كإنسان» وتخطي العوائق التي تكبّل مسيرته الحياتية. ويهدف إلى 
بناء الإنسان عامة» وإن كان التدريب على المسرح العلاجي هو أيضاً من أجل 
عرض مسرحي إنما حيات» لكن يبقى الفرق أن العرض في المسرح التقليدي قائم 
على خطة واضحة ال معام والخطوات» بينما العرض في الحياة يبقى مفتوحاً على 
كل الاحتمالات» الأمر الذي يتطلب تحصين المشارك بالقدرة على الخلق والإبتكار 
عبر تحرير العفوية لديه. 

فلنأخذ على سبيل المثال الدورة التدريبية في الإرتجال التي قام بها 
المخرج السويسري 12285 «نها4 مع طلاب المعهد العالي للفنون المسرحية 
بدمشق عام 1987. بالرغم من أن كناب يشدد على تحفيز التفرديّة والإبداع 
الذي يسميه ب ”التراكم العفوي للإرتجال (الخلق/المغامرة)“ أو ”الأداء/الخلق». 
إلا أن الهدف الأساسي بالنسبة إليه كان التركيز على الشخصية. إن الممثل المحترف 
بالنسبة إليه هو أسير النص أو الشخصية بينما المشارك في المسرح العلاجي هو 
الكاتب والمخرج والممثّل وسيد مواقفه الحياتية. كذلك الأمر بالنسبة للحوار في 


المسرح التقليدي فإن ”الحوار في الحياة العادية يتم بشكل عاديء أي أنه ليس 
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بالضرورة موظفاً للكشف عن شخصية ما ولخلق موقف درامي“'. أما الحوار في 
المسرح العلاجي فنحافظ على عفويته كون الهدف إزالة العوائق أمام القدرة على 
الفعل لا خلق عوائق إضافية. 

كذلك الأمر بالنسبة للجمهور فإن مدى وضوح الموقف يتعلق برأي 
المشاهد., أما مسألة الوضوح في ا مسرح العلاجي فهي تتعلق أولاً وأخيراً با ممثّل 
نفسه» أي إلى أي مدى جعلته الشخصية أو الموقف بعد تأديته يعي أموراً في 
داخله أو أساليب دفاعية تعيق تقدمه في الحياة أو غيرها. أيضاً بالنسبة إلى وضعية 
الجسم ”التي تحدد العلاقة بين الشخصيات على المسرح"” بينما لغة الجسد في 
المسرح العلاجي تخبرنا عن مكنونات صاحبها محاولين لفت انتباه المشارك إليها 
باستمرار من أجل وعيها. 

أهم ما لفتنا في تدريبات كناب أنه كان يطلب من الطلاب القيام بإرتجال 
ما وفي نهاية الأمر يعطي رأيه الذي غالباً ما كان يسلط الضوء على الأخطاء التي 
وردت في لعب الممثلين بشكل واضح ومباشرء وهذا الأمر يختلف كلياً في ا مسرح 
العلاجي إذ نترك مساحة الارتجال مريحة بشكل يسمح بأن تستوعب كل ما يلقيه 
ا مشارك دون قيود الصح والخطأء أما عملية التوعية فتتم عبر طرح العديد من 
الأسئلة التي تحفز تفكير المشارك لكي يبني الحلول التي يجدها مناسبة يرافقه 
تفادي تقديم التعليمات والنصائح التي تحد من قدرة المشارك على الاكتشاف. 
هو اكتشاف وابتكار يخصه وحده ويتلاءم مع موقفه الخاص. 

يتعلم الممثل المحترف خلال التدريبات التحكم بمشاعره لكي تظهر 
وكأنها عفوية وبالطريقة نفسها في كل ليلة عرضء بينما المشارك في ا مسرح 
العلاجي يترك العنان لعفويته دون افتعالها. يسيطر ال ممثْل على مشاعره ويخفيها 


1 قصاب حسن حنان والياس ماري: تمارين 2 القراءة الدراماتوجية والارتجال/ م.سء ص 49. 
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داخل الشخصية: بينما يستخدم المشارك الشخصية من أجل التواصل مع مشاعره 
الخاصة. إضافة إلى أن الشخصية في المسرح التقليدي مركبة بينما تولد في اممسرح 
العلاجي بشكل عفوي وفي حرارة الموقف. 

إن المخرج في ال مسرح التقليدي هو من يرتب العرض من وجهة نظر 
جمالية وبهدف التأثير على المشاهد. بينما المدرب في المسرح العلاجي يقوم دوره 
على تحفيز ا مشارك ليجسد مكنوناته بحرية ودون أية شروط. كذلك الأمر بالنسبة 
للموسيقى فهي ليست مرافقة للعرض بهدف الجماليات أو للتأثير على المشاهد. 
بل تستخدم للتأثير على ا مشارك نفسه» من أجل شحن عاطفي أو تسهيل للتعبير, 
وغيره. أخيراً إن المسرح التقليدي يحدد هدفاً معيناً يوجهه لخدمة العرضء بينما 
ا مسرح العلاجي يوجهه لصالح ال مشارك. الأمر الذي يجعل مقاربة هذا ال مجال 
تختلف بشكل شبه جذري عن مجال المسرح. 


التطبيق العملي للشق المسرحي: 
يقسم الشق ال مسرحي إلى فقرتين تليهما فقرة الاستخلاص الكلامي» 
سوف نتوقف في هذا القسم عند الشق المسرحي المكون من ألعاب كسر الجليد 
والتحمية والثقة من جهة. ومن جهة ثانية لعب الأدوار وإرتجال المواقف. لكن 
قبل ذلك سنعرض بعضاً من القواعد المشتركة التي نضعها مع المشاركين في أول 
لقا بحسي الحاعهة المشتركة ادرب 


قواعد الجلسات: 

وهي قواعد نقترحها في بداية النشاط على المشاركين على شكل اوراق 
نوزعها عليهم ونطلب منهم رأيهم في كل واحدة منها من أجل التعديل بما يتلاءم 
ومتطلبات الجميع» قبل أن نطلب الموافقة على بنودها أي الحرص على احترام 
تطبيقهاء والجملة هي: ليست القواعد للحد من الحرية بل للحفاظ على أفضل 


154 


مشاركة قانئمة على الاحترام المتبادل. 
- حضور مواظب ودقیق. 
- الامتناع عن الأكل والشرب والتدخين. 
- إقفال الهواتف الخلوية. 
- احترام الجلسة بعدم الخروج والدخول المتكرر. 
- خلع الحذاء في بداية الجلسة. 
- قبول القيام بالألعاب بجدية ومشاركة. 
- احترام حرية التعبير ورأي الآخر عبر الإصغاء دون تعليقات ساخرة. 
- تقبل أسرار المشاركين دون نقلها إلى الخارج. 
- لا أحكام أو تفسيرات على عمل الآخرين با مطلق بل عبر استخدام صيغة 
ال ”آنا“ التي تعبر عن نظرة صاحبها الخاصة للموضوع. 
- التكلم بصراحة مع الآخرين ومع المدربة أو المدرب. 


ألعاب الطفولة أوالتحمية: تتجلى في ألعاب التسلية وال مرح التي تهدف إلى خلق 
حالة هن الافةهاء والققة فتكسي الحواعة وق المقناهه لول إل هقاركه 
وهي ألعاب جماعية تخلق مساحة من الحرية الضرورية للإبداع وتخفف 
التشنج والتحفظات فتفتح قنوات الجسد والذهن» تسقط الحواجز فتسهل عملية 
التفاعل» ويتخلص الإنسان من مكننته الخاصة لكي يستطيع الدخول في مجال 
التعبير العفوي المتحرر من القوالب والأدوار الجاهزة في ذهنه. 

بالطبع لا يُنتَظر من المشاركين في المسرح العلاجي ما يُطلب من الممثّل 
المحترفء إلا أن التخلص من المكننة هو غنى بحد ذاته كونه يحرر التعبير. 
تتمحور التحمية حول تحريك الجسد والعقل وال مشاعر.ء وهي تحصل داخل 
ا مساحة كلها (الصالة والخشبة). وكونها تشمل الجميع فتكون قادرة على كسر 


حواجز الخجل... ” تهدف تمارين التحمية مختلف أنواعها إلى تحريك الجسد 


155 


وتطوير الطاقات الصوتية من أجل بناء طاقة إيجابية داخل المجموعة. تكون 
قادرة أن ترفع الألعاب اللاحقة وأن تعطي كل مشارك الفرصة لاختبار طرق 
جديدة في التعبير عن ذاته لكي يتمكن فيما بعد عبر التمارين المسرحية أن يعبر 
عن شىء ق داك“ 

- ألعاب الثقة: وهي مرحلة أكثر تطوراً من الأولى يمكن فيها دفع الثقة 
بين المجموعة إلى مرحلة أكثر تقدماً. ”ألعاب الثقة هي مجموعة تمارين تحفز 
مجموعة كبيرة من المشاعر حيث يضع المشارك أو المشاركين فيها ثقتهم واتكالهم 
على الآخر. ومن بين كل المشاعر البدائية نجد الخوف كأكثرها ارتباطاً بالطبيعة 
البشرية والجسد. فهو يقع خارج مستوى الإدراك ويكون مسؤولاً عن تحريك 
طاقات فجائية سمحت للإنسان البدائي بمواجهة الخطر أو الهروب» لكنها قادرة 
بالمقابل على تدمير الإرادة والقدرة على ردود الفعل”. 


لعب الأدوار: 

أما لعب الأدوار والمواقف والشخصيات فهو ما يضع المشارك تحت 
مجهر أنظار المشاهدين» وهو أمر يتطلب شجاعة كبيرة لعيش اللحظة الحالية. 
”ويجب أن تكون التمارين مفتوحة لتترك مساحة من الحرية للمشاركين كون 
ذلك هو الهدف الأساسيء فليس المطلوب اتباع نماذج معينة بل الإصغاء الذاتي» 
الإصغاء لأمر داخل الذات من أجل إظهاره“. وتقسّم هذه الفقرة إلى جزئين : 
: الأدوار الموجّهة : والتي تعني تحديد الموضوع مسبقاً من قبل ا منشطء 
لتوجيه نظر ال مشارك إلى مشكلة أو عقدة قد تكون واضحة للمنشط أو للآخرين 


1 - Minet J. Serge: Du Divan 3 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 
2006, p.115-118 

2 - Pitruzella Salvo: Introduction to dramatherapy : Person & Threshold, Brunner- 
Routledge, 2004. P.151 


3- Minet J. Serge:120 - 119 م.س.. ص.‎ 
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إنهالم تصل بعد إلى وعيه. إضافة إلى ال مواقف التي تشكل صعوبة ماضية م 
تحل بعد في داخله أو خوفاً من مواجهة مستقبلية. يحاول عندها المنشط اختيار 
الموضوع أو الشخصية كحافز للتفكير وإيجاد الحلول. 

- الأدوار غير الموجهة: هي التي تضع المشاهد أمام خشبة فارغة 
ومشاهدين وتترك للاوعيه اختيار الشخصية أو الموقف. هذه المرحلة متقدمة 
كونها على قدر كبير من الحرية قد تربك المشارك إذا ما استخدمت في غير أوانهاء 
فمن ال مستحسن استخدامها كمرحلة لاحقة للأدوار الموجهة. 

أما المواضيع التي تختار فثلاث طبقات هي الوعيء اللاوعي الشخصي 
واللاوعي الجماعي. منهم من يلعب شخصيات هي رموز اجتماعية كالجنديء 
فتاة الهوىء الراهب.... ومنهم من يختار لعب مشاكله الشخصية العالقة خاصة 
من الطفولة. وكثيرون يحاولون لعب شخصياتهم الداخلية : 5تتصتاصة (الرجل 
الرمزي داخل المرأة) 2تصنهة (المرآة الرمزية داخل الرجل). وقد يرغبون في إطلاق 
العنان للقوى الغريزية الحيوانية» وأكثر عمقاً وقد يختبرون الحياة النباتية عبر 
لعب النبتة التي تنمو وتزهر ثم تذبل. بعض المشاركين قد يصلون إلى طبقات 
اللاوعي الجماعي فتظهر الشخصيات الأسطورية على أنواعها.' 

وتجدر الإشارة إلى أن الموسيقى على أنواعها وخاصة الكلاسيكية منها 
تلعب دوراً كبيراً في هذه المرحلة: فأحياناً تكون مرافقة للموقف من أجل مساعدة 
المشارك على الدخول في الشعورء وأحياناً تتدخل في مرحلة حاسمة من الموقف 
من أجل لفت الانتباه إلى شعور لم يصل بعد إلى وعي المشارك. ويمكن وضع 
موسيقى معينة ويُطلب من المشارك التعبير عما تخلقه هذه الموسيقى بداخله 


1 - Sheleen Laura: عتأقغط]'‎ pour devenir ...autre, Epi, Paris 1983, p.30-31 
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القسم الرابع: ا مسرح للعلاج من العنف: 


«كيف نستطيع إخماد حريق ماء 
دون إطفاء الشعلة التى تغذيه أولاً ». 


إن امسرح العلاجي متشعب المجالات. وهو ارس في أماكن مختلفة من 
السجون إلى ال مؤسسات الأهلية: العيادات النفسية, المدارس وغيرها... كذلك فهو 
يطال مختلف المجموعات البشرية والشرائح الاجتماعية من الأطفال الى المراهقين 
والراشدينء ذوي الاحتياجات الخاصة. النساء ... والأهم أنه ارس لأهداف 
وغايات متنوعة. كل واحدة من هذه التشعبات تستحق الوقوف عندها. أما نحن 
فقد قررنا أن نتوقف عند واحد من هذه الأهداف والقائم على معالجة الفرد 
من العنف من أجل بناء ثقافة سلام تقوم على احترام الآخر مبنية على تواصل 
اجتماعي سليم ومثمر. 

إن الشعلة الأساسية التي تشعل نار العدائية أو العنف عند الإنسان كما 
عند باقي المخلوقات الحية هي الخوفء والخوف هو في الأساس عامل بيولوجي لا 
إرادي تطلقه غريزة البقاء عند الكائن الحي للحفاظ على وجوده في مواجهة خطر 


يهدد حياته» وكيانه ووجوده الفعلى أو الوهمى. هذه الشعلة ما زالت حتى 


1 - Gandhi Arun cité par Rosenberg Marshall B.: les mots sont des fenêtres, Introduction 


a la Communication NonViolente, la Découverte, Paris 2005, p.7 
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يومنا هذا تغذي الحروب الأهلية والعنف بأفظع أنواعه في العالم. من هنا وقبل أي 
حديث عن العنف الذي هو نتيجة. لا بد من الوقوف عند المسبب لهذا الخوف 
الأساسي. الخوف من الآخرء من أن يجتاح حياق. وجوديء ذاق» مساحتي..... فأي 


حديث عن علاج يفترض البحث عن الداء من أجل فهمه وبالتالي ابتكار الأساليب 


الخاصة من أجل التعاطي معه. 
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الفصل الأول: 


«الكون المنظم هو معتقد نهاري 


يحمي الإنسان من قلق ظلمة الفوضى ». 


تعريف الخوف: 

في تحليله للقناع في المجتمعات القدهة» يقول المفكر الفرنسي 11081 
9 ”كان القناع الرمز الأفضل للسلطة. ففي المجتمعات القائمة على القناع 
كانت المسألة أن تكون مقتعاً وغيف أو لا تكون مقا وقخناف.. والارتقاء إل 
مرتبة أعلى يتم عبر فهم سر القناع» ومعرفة أن الظهور الخارق للطبيعة والمخيف 
ما هو إلا رجل متخفٌء وأننا نتقئّع لإخافة الغرباء أو المختارين من الدرجة 
الأدنى“. وأي قناع» فعلياً كانَ أم رمزياً هو تماماً كالشخصية التي يلعبها ا ممثّل أو 
الدور الحياتي الذي نؤديه كأفراد داخل المجتمع وهو تعبيرء وإن لاواعي علاقة 
غير متساوية من حيث ا مستويات. 

إذا كانت الشخصية التي مثلها ال ممثّل بمثابة قناع فلماذا إذاً يخاف 


ال ممثل وهو صاحب القناع؟ إذا ما اعتبرنا أن الأدوار الاجتماعية تبدو كأقنعة 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, Paris 1963, 1 


2 - Caillois Roger: Les jeux et les Hommes, Gallimard, Paris 1967, p. 205-206 
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تخفي الوجه الحقيقي عن الآخر إذ يتم التعامل معها بناءً على ما يمليه الدور 
وما يتوقعه هذا الآخر من هذا الدورء ولأن كل العلاقات الإنسانية القائمة على 
الأدوار يسودها الخوف أو الحذر وإن بدرجات. 

إن الصورة أو الدور الذي يلعبه الممثلون عن قصد أو عن غير قصد 
يحاولون السيطرة عليه وأدائه بأحسن وجه. وإذا سقط تسقط الهوية بسبب 
تماهي الذات مع الدور وعدم وجود حدود بينها وبين الدور, نعلم في أعماقنا 
أنه هش كونه يستمد قوته وحياته من التأثير الذي بمارسه على الآخر ومن 
مدى اقتناع هذا الآخر وهيبته أو قبوله. فنتذكر ما كان يقال لنا في بداية دراستنا 
ا مسرحية حول ال1786' بأنه يحدث في بداية العرض وهو سيتلاثى كلما "دخلنا 
في الشخصية" أي حين يبدأ القناع في الثأثير فلا تعود الازدواجية القانئمة على أنا 
والدور واضحة» بل تغيب الأنا لمصلحة الدور. 

الخوف إذاً ينتج بداية عن رغبة متخفية للسيطرة والتأثير. كذلك فهو 
نتيجة لتماهي الذات مع الدور وأي سقوط للدور يعني سقوطهاء بالمقابل 
فالابتعاد الكلي عن الدور كوحدة مستقلة هو الآخر يخلق نوعاً من القلق الناتج 
عن عدم التحكم بهذا الدور الحياتي أو المسرحي ”حين أعتبر الشخصية كآخر 
مستقل يغدو مصدر القرار في مكان خارج عن نطاقي» وهم الشخصية هو أحد 
أسباب الخوف في ا مسرح والممثّل الذي يستطيع تمزيق هذا السراب يقارب اللعب 
بارتياح كونه يعرف أن مخيلته لا تتعلق إلا به نفسه“. 

الاعتلاء والابتعاد المتعالي عن الدور من جهة والخضوع المنسحق أمام رهبته 
من جهة ثانية هما تعبير عن علاقة قائمة على مستويات وهي ستظل قائمة على 
الخوفء فالسلطة مثلاً وبحسب عام الاجتماع شارل كوليه 165ئه01 (1864- 1929) 
000167 ”تخفي ضعفها الشخصي وتخلق نوعاً من الغموض الاصطناعي حولها 


1 - Sharmr’s: 12 تتاعاء‎ entre réel et imaginaire, THarmattan, Paris 2003, 3 
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لكي تترك المجال للمخيلة بأن تأمثل :1461156 ...رجال العام يستخدمون التصرف الجيد 
كوسيلة تنكر شخصي هدفه المحافظة على نوع من ارتقاء على الناس البسطاء“ . حين 
نعلم أن لاشيء خلف الغموض الذي يحيط الآخر ليجعله نوعاً من مرتبة تفوق البشر 
يسقط السحر ومعه الخوف. 

أما الصدق في العلاقة القائمة على ”لعب-مرآة“ فيبدأ في خلق مسافة 
واعية لا متعالية بين الممثل والدور الذي يلعبه. تعبر عن احترام الدور. إنها 
مسافة ضرورية من أجل مشاركة الدور مع المشاهد فيضعه موضع بحث وتحليل 
واكتشاف دون أن يشكل ذلك خطراً على ذاته» بذلك يستطيع أن يعكسه بطريقة 
صادقة متفاعلة مع المشاهد. وفي ذلك دعوة لهذا الأخير أيضاً لأن يضع جانباً 
قناعه كمشاهد ويتحول إلى مشارك. 

الخاصية الثانية للخوف تقع ضمن إطار زمنيء فالخوف يتعاطى مع 
الماضي والمستقبل في آن. فيشل بذلك اللحظة الحاضرة ”كل ما يخيفنا أو يقلقنا 
لما سيآتي لاحقاً يجعل حياتنا الحاضرة أصعب أو يذكرنا بطريقة واعية أو لاواعية 
بعذابات ماضية لا تزال تضغط علينا اليوم» لدرجة أننا لا نعرف أننا نقوم بذلك. 
ولكي نتخلص من سلطة ال مخاوف التي تؤثر على حياتناء لا بد من الاعتراف بها 
وفهمها تجنباً لما يحمله من ألم قد يكون شديداً جداً أحياناً“ أي عبر مواجهة 
تحصل في الحاضر مع مخاوف ماضية أو مستقبلية. 

هذا الاعتراف يتم عبر الإقرار أولاً بأن ما يخيفني هو موجود في ذاتي 


وليس في شخص آخر أحاول أن أسقط عليه مخاوفي من جهة لكي أتمكن من 


1 - Cooley Charles cité par Goffman Erving: la Mise en scène de la vie quotidienne, 
Minuit, Paris 1973, p.69 
2 - Madeline Anderson-Warren, Roger Grainger: Practical Approaches to Dramatherapy: 


the Shield of Perseus, Jessica Kingsley, London 2000, p.85 
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تجسيدها فيسهل استيعابهاء ولكي أبعدها عن شخصي فيسهل التعاطي معها 
من حيث كرههاء رفضهاء تدميرهاء... وهي أمور لا يمكن القيام بها تجاه الذات. 
ورفض الذات للجزء القاتم بداخله مترسخ عبر الأجيال وهو مشكلة ينقلها الأهل 
لأولادهم عبر رفضهم الإعتراف بالسلبية الموجودة داخلهم بداية. ثم داخل 
أولادهم ومحاولة قذفها إلى آخر ما. وهي مسألة على قدر كبير من الأهمية كوننا 
لن نشعر بالأمان إلا باعتراف وقبول لكل نزعاتنا الإيجابية كما السلبية. 

أن نعترف يعني أن نتعرّف أي أن نقف وجهاً لوجه مع مخاوفناء أن 
نحددها فلا تبقى مجهولة بحيث يسقط القناع ومعه الخوف بالمقابل فالغموض 
يضعنا في موقف الضعف والخضوع . وهذا الصراع بين قوى متضاربة يشل الحركة 
والسبب تحديداً بأن مصدر الخوف مجهول لدي كونه في داخلي كما ذكرنا. 
وا مجهول يحدده يونغ في اللاوعي الشخصي للإنسان ”أكثر ما يخافه الإنسان هو 
فقدان ولو جزء ضئيل من لاوعيه. فيشعر بخوف من الممجهول“. 

المشاكل التي نصادفها تضعنا أمام المجهول فتثير الشك لدينا و ”حيث 
يسود الشك تسود الحيرة واحتمال طرق مختلفة» وحين تظهر احتمالات الطرق 
المختلفة نتخلى عن التصرف الغريزي الواثق ونترك أمام مخاوفنا“ فذلك يعني 
أن نتقبّل الفوضى ”205طء“ التي نشعر بها في داخلنا والناتجة عن صراع قوى 
متضاربة كالانتقال من الوحدة إلى العزلة. من الصمت إلى اللاصمت الذي يقود 
إلى الهوة التي تثير الدوخة» حيث ظلام العدم يؤدي لعبة القلق» لذا يحتاج 
الإنسان إلى الأمان والثبات كوسيلة دفاع أمام خوفه من العدم من الفوضى 


الأصلية التي تعيد الإنسان إلى نقطة الصفرء إلى ما قبل ولادة الكون. 


1 - Jung Carl Gustave: Psychologie et Education, Buchet/Chastel, Paris 1963, 2. 7 


2 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, Paris 1963, p.52 
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إذا ما نظرنا إلى الفوضى من الداخل لاستولى القلق والرعب علينا كون 
الرؤية داخلها شبه معدومة أو مشوهة» أما إذا ما نظرنا إليها من الخارج على أنها 
بشكليها الفردي أو الكوني ضرورة مفصلية تؤدي إلى ولادة جديدة: لتغيّرت رؤيتنا. 
”مهمة الفوضى في حياتنا أن تشكل مفصلاً بين اللماضي الذي ميت والمستقبل 
الذي قد يولد. لذلك نجد الفوضى في الديانات ترمز بمرحلة سابقة قبل الولادة 
الجديدة"'. 
هناك عدة طرق وتقنيات لإحلال التوازن ومعالجة المواقف التي ترعبنا 
وتجعلنا نتراجع» نفقد هدوء الأعصاب أو نتصرف بطرق لاعقلانية ”إحدى الطرق 
ممعالجة الخوف تسمى بالتغطيس 17002618128. وتقوم على إسقاط الشخص 
مباشرة وسط ما يرعبه فيتعلم بالطريقة الصعبة أنه قادر أن يستمر حتى في سوا 
الأحوال“ وهذه الطريقة بالذات هي ما يحاول ال مسرح العلاجي استخدامها كونها 
تضع المشارك داخل المواقف المرعبة:» إنما مع فارق على قدر كبير من الأهمية: أن 
المخاطرة تأت داخل إطار من اللعب» وال ”كما لو“ يجعلها محاولة آمنة قانمة على 
توازن بين الخطر والأمان» خاصة وأن ال مخاطرة تحصل داخل جو من القبول والدفء 


يحرص ال مدرب وامعالج على نشره بين ال مشاركين في كل لحظة. 


من الخوف الفردي إلى الخوف الجماعي: 
حين يتكدّس القلق الفردي داخل أفراد المجتمع ويُتوارث عبر اللاوعي 
المراعي يسول إل قن يظتال ك أقراد المع واكان بعد طرق إل الطوور 
فق اا ا ا ا سرع قوع ار خو 


1 - Madeline Anderson-Warren, Roger Grainger: Practical Approaches to Dramatherapy: 
the Shield of Perseus, Jessica Kingsley, London 2000, p.126 
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نعاني في هذه الحقبة من عدم وجود مسرح قادر على الخلود عبر طرحه لأسئلة 
وجودية: وأن غالبية ما يعرض من مواضيع لا يتعدى المشاكل العائلية والفردية؟ 

بداية نود الإعتقاد بأنه ناتج عن عدم وجود قلق وجودي بدوره ناتج 
عن فوضى سابقة لولادة ما فوضى أقرب إلى ما يسميه جلال خوري في مقارنة بين 
مسارح الغرب والشرق بالقدرء حيث الثقافة الغربية وهي تشكل امتداداً للثقافة 
الإغريقية تقلص الكون إلى حدود ذكاء الإنسان عبر عزلها عام ال مجهول عن عام 
الواقع المدرك والمبرهمَن علمياً مقارنة مع الشرق الأقصى الذي يضع الإنسان كقوة 
مطلقة كامنة في قلب كل الخليقة» مما يجعل ال مسرح الغربي قائماً على صراع بينما 
المسرح الشرقي قائم على تناغم» وأن هذا الصراع هو سبب تعاسة الإنسان الغربي 
مقابل الصفاء عند الشرقي'. 

هذا الصراع تحديداً والقوى والفوضى التي يولدها هي ما يجب الاستفادة 
منه في المسرح العلاجيء لا بل وإفتعال وجوده إن لمم يوجد كونه وحده قادراً على 
إحداث التغيير» فما توصل إليه الغرب من ثبات العقل العلمي والتفكير المنطقي 
كان وليد صراع دام مع ال معتقدات الدينية والروحانيات المطلقة التي كانت تسود 
قبله. والفوضى التي أحدثها حينهاء كانت ا مخاض الذي سبّب التغييرء إلا أن هذا 
التغيير وبعد أن أصبح من الثوابت نجده اليوم هو الآخر مدعاة صراع. 

اليوم نحن في وسط مرحلة خوف وقلق جماعي رافض للأشكال القدهة 
الجامدة. وقي وسط مرحلة من الفوضى هي مرحلة انتقالية تفتح على كل 
الاحتمالات ولا يمكن تحديد أي احتمال سيتبنى فيما بعد. فهي فترة قانئمة على 
ا مجهول قبل أن يصبح معلوماً وهي تحمل العديد من الأسئلة التي تتخذ تعبيرها 
عبر المسرح. التاريخ يشهد على فترات مماثلة منذ التراجيديا التي جسّدت الصراع 


1 - Khoury Jalal: Drame de Homme et Drame de Univers dans les théatres FOccident 


et Orient, Travaux et jours N° 0 
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السابق لانتقال الإغريق إلى الديمقراطية. ”ففي إطار المدينة الوليدةء كان الإنسان 
الإغريقي قد بدأ يجرب نفسه كقائم بالفعل مستقل نوعاً ما تجاه القوى الدينية 
التي تحكم الكون» وكسيّد يتحكّم نوعاً ما بأفعاله» وله نوع من السيطرة على 
مصيره السياسي والشخصي“ فجاءت التراجيديا لتضع الواقع الإنتقالي موقع تساؤل 
وبحث وهي (التراجيديا) إذ تظهر هذا الواقع الإجتماعي ممزقاً ومنقسماً على ذاته 
فإنها تجعله إشكالياً برمّته. 

”لقد نقلت الدراما إلى الخشبة خرافة الأبطال القديمة. وهذا العام 
الخرافي يشكل بالنسبة للمدينة ماضيها. وهو ماض أكثر بعداً من أن يسمح 
للتناقضات بين التقاليد الأسطورية التي يجسدهاء وبين أشكال الفكر الحقوقي 
والسياسي الجديدة أن ترتسم بوضوح“. كذلك الأمر بالنسبة إلى فترة الباروك 
8206 الانتقالية ما بين الكلاسيكية والحداثة ”حيث كثرت الرموز والأشكال 
النافرة التي تعبر عن الأحلام والخيال» وهي أشكال نافرة وتتوق للمجهول كونها 
لم تعد تجد محور ارتكازها في الصور الثابتة . 

أما الشق الثاني للجواب حول خمود اللمسرح فيعود إلى غياب الإنسان 
كفاعلء يمكنه التأثير على محيطه عبر تفاعل يؤدي إلى تغيير داخل الطرفين. هذا 
الغياب للفرد لصالح المادة أو كوسيلة لهذه المادة يظهر بوضوح في غياب للمسرح 
كمرآة للإنسان» وما يراد للمسرح العلاجي أن يحمله هو إعادة تفعيل هذا الإنسان 
ليتفاعل مع محيطه بشكل صحي سليم» وف ذلك انطلاق من الفرد كوحدة وصولاً 
إلى امجتمع ككل» وهما عنصران مترابطان بشكل وثيق إذ لا هكن الكلام عن علاج 


فردي دون أن يكون هذا العلاج على مستوى علاقة الفرد با لمجتمع. 


1- جان بيير فرنان وبيير فيدال ناكيه: الأسطورة والتراجيديا في اليونان القدهةء ترجمة حنان قصاب حسن» 
الأهالي» دمشق- 1999 ص.88 
2 چ .ل ص.25 


3 - Duvignaud Jean: le Jeu du Jeu, Balland, Paris 1980, p.113-114 
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إذاً وبناءً على ما ذكر فإن ولادة المسرح العلاجي في هذه الفترة بالذات 
وانتشاره ليطال مختلف النشاطات الاجتماعية والإنسانية بهذا الشكل السريع 
ليست عبثية أو تهدف إلى التسلية أو تمضية الوقت» ومع أنه قد يبدو كذلك 
من الخارج» إنما النظرة المعمّقة تظهر أنه ضرورة تحتمها فوضى الفترة الانتقالية 
التي نعيشها من جهة وغياب الفرد من جهة ثانيةء لا بل هو حاجة أفرزها 
اللافعى الجماعى کنر للخت عن أشكال جديدة. بعث يجب أن يكون 
محصوراً داخل مختبرات لعبية لكي لا يتخذ اللاعب من الواقع الحياتي مكاناً 
يختبر فيه فوضاه الخاصة والجماعية بطريقة عشوائية قد تؤدي إلى مخاطر على 
كل الأصعدة. والتاريخ حافل بالأمثال من ألعاب حروب وثورات جاءت على قدر 
كبير من الوحشية. ال مسرح العلاجي مساحة ستحتوي الكثير من الفوضى بداخلها 
لذلك يجب على بنيتها أن تكون على قدر كبير من الثبات لكي تستطيع إحلال 


التوازن وإلا جاءت النتائج عكس الأهداف وأذْت إلى فوضى أكبر. 


درجات الخوف: 

يقسم المعالجان النفسيان Christophe André‏ و Patrick Légeron‏ الخوف إلى 
أربع درجات أدناها ال 1۲4١‏ وأقصاها الرهاب الاجتماعي. 

-الع12' والتخوفات: إحساس بالقلق العميق محدد موقف وزمن معينين. يشكل 
لصاخبة ذوعا من الشلل ”الجسدي نفسي“ 557760501226101 الذي يظهر في 
أوقات غير مناسبة ليدفع إلى نوع من الهروب غالباً ما يكون إلى الأمام, أي إلى 
مواجهة متسرّعة مع مصدر الخوف. 

-الخجل : تعبير يُستخدم لوصف الأشخاص الخائفين والحذرين الذين تنقصهم 
الثقة والجرآةء المتحفظين في علاقاتهم الاجتماعية. الخجل باختصار هو كل 
انواع الحرج الذي نشعر به في حضور آخرين. هو قلق متواصل واعتيادي 
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يتصاعد عند ال مواقف الجديدة ويدفع إلى الابتعاد وتجنب اتخاذ المبادرات 
بالرغم من الرغبة في التبادل مع المحيط. ومن المواقف التي تحرج الخجول 
عامة : عند الحاجة إلى القيام بمبادرة للقيام بعلاقة مع الآخرينء وعند الاضطرار 
إلى التعبير عن المشاعر الشخصية. 

- الشخصية المتحاشية : تشعر بإنزعاج كبير في المواقف الإجتماعية. تخاف من 
أحكام الآخرين غير المؤاتية. تنجرح بسهولة من أي انتقاد أو عدم استحسان. 
لا تتخذ أصدقاءً إلا من داخل العائلة ال مقرّبة جداً إذ تجد صعوبة في الانخراط 
مع الباقين» تخاف هذه الشخصية قول الحماقات أو لا تتمكن من الرد على 
سؤال ماء تخشى الاحمرارء البكاء أو إظهار أي إشارات الانزعاج. لا تكتفي هذه 
الشخصية باحتراف فن التجتب بل هي تبتكر ال مبررات والحجج المنطقية لتبرير 
هذا السلوك. 

- الرهاب الاجتماعي: هو الأكثر وضوحاً والأكثر إعاقة بين مختلف أنواع القلق 
الاجتماعي. الرهاب هو خوف لاعقلاني لا مكن السيطرة عليه» تفتعله بعض 
ابلواقف» ومهرة العفكين مواحية مصدر القوف يشكل هما لضاحية تعيث 
ينظم حياته بشكل مكنه من تجتبه. حالما يضطر الشخص إلى مواجهة نظرات 
الآخرين المنتقدة يتمرّق داخل هلع عنيف. ا مشكلة الأساسية في هذا النوع من 
القلق هي انه يبقى مجهولاً تماماً كالأطفال الودعاء الكتومين الذين ندرك لاحقاً 
أنهم ليسوا ودعاء بل محبطينء ولا كتومين بل مكبوتين. 

أنواع الرهاب تختلف بين الخوف من الكلام أمام مجموعة من الناس 

وصولاً إلى ما يسمى بال عذاهمطمهدم أي الخوف من كل شيء تقريباً يهرب 
صاحبه من أية مواجهة ويعطي الإنطباع بأنه جاف ومتحفظ لكن ذلك سببه 
القلق المتصاعد بداخله كمحاولة لإخفاء ضعفه. ومنهم من يدفعه القلق إلى 
التصرف بعدوانية » وقد أظهرت الدراسات علاقة وثيقة بين الرهاب الاجتماعي 
والإدمان على أنواعه وخاصة الكحول.' 

1- André Christophe & Légeron Patrick: la peur des autres Odile Jacob, Paris 2003. p. 


141-160. 
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الخوف وا مسرح العلاجي: 

بناءَ على هذا التقسيم وعلى الخبرة العملية في المسرح العلاجيء فإن 
النوعين الأخيرين أي الشخصية المتحاشية والرهاب الإجتماعي نادراً ما ينخرطان في 
نشاطات كهذا النشاط كونه يحمل من الخطورة أكثر من قدرتهما على الاحتمالء 
وهم إن حضروا غالباً ما يلوذون بالفرار بعد فترة قصيرة أو يأخذون دور المراقبء 
دوراً يجعلهم عرضة لتهجمات باقي المجموعة التي ترفض ألا ينخرط الجميع» 
وهو أمر يعود إلى تركيبة هذا المسرح القائم على مشاركة الجميع. 

فيما يتعلق بهاتين الشخصيتين فمن الأفضل أن يكون أصحابها في دورات 
متخصصة أو أن يتابعوا علاجاً فردياً لكن إذا كانت رغبتهم معاكسة:. أو إذا ما 
وجدنا بعضهم داخل دورات مفتوحة للجميع» فكل ما يستطيع ا مدرب القيام به 
هو الحرص على تأمين الحماية لهم كونهم غير قادرين على الدفاع عن انفسهم 
ومن ثم الانتظار واحترام ما يتطلبونه من وقت قد يكون طويلاً جداً. ونذكر 
شاا حظر دورن تدر سفن هدة الواضدة ثلاثة أشير دون ان درك ساك 

أما فيما يتعلق بدرجتي القلق والخجلء فتقعان في صلب العمل 
التطبيقي» لكن تجدر الإشارة إلى أن أي كلام عن الخوف وعن سبل تخطيه عبر 
المسرح العلاجي لا بد وأن يكون متعلقاً إضافة إلى هاتين النقطتينء بالخوف الذي 
يشكل حاجزاً هنع الإنسان من الفعل. وبالرغم من ان المبادئ التي يقوم عليها 
المسرح العلاجي تهدف جميعها إلى كسر حاجز الخوف والتحفيز على الجرأة 
لكي ”نكون“ إذا ما استطعنا أن نتخلص من الخوف الكبير الذي قد يسيطر على 
مجموعة يسودها جو من الأمان السحريء. يستمر وجود العديد من اممخاوف 
الصغيرة اللاواعية التي نحصدها ونحملها معنا من مختلف المخاطر الحياتية. 


إن عملية اكتشاف هذه المخاوف ومواجهتها ضرورية لأي إمكانية تبادل» 
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”فاكتشاف مادة الخوف يجعله يتراجع» ومن كنا نعتقده عدوا غالباً ما يظهر 

أنه إنسان خائف هو الآخر “. لذلك يقترح المدرب المسرحي البريطاني هه1ء»12 
مه تحديد الخوف عند الممثّل أولاً ثم طرح أساليب عملية على قدر 
كبير من الأهمية لمواجهته كونه يؤدي بنظره إلى شلل قدرات وحركة الممثلء 
وأول هذه الأساليب تبدأ مع تحديد ”الهدف“ خيالياً كان أم واقعياً إا هو 
ضرورة كبداية للمواجهة. 

كل ما يقوم به الإنسان يجب أن يكون لسبب أو لهدف ماء والهدف 
بطبيعته متحرك ومتحؤلء الأمر الذي يجعل الخيارات لامتناهية. حين نعي 
أهدافنا نصبح حاضرين لشيء ماء ول ممثل لا يستطيع أن هثل اللاوعي. 

هدف الخوف يفصلنا عن الهدف ليجعل إمكانية التعبير عن الصراعات 
مستحيلة, لكن الخبر السار هو أن الخوف غير موجود. وهو حين يفصلنا عن الهدف 
ففي ذلك محاولة منه بأن يصبح موجوداً. الزمن يشكل مشكلة بالنسبة للخوف إذ 
لايمكنه التواجد في الحاضرء ولكن يمكنه أن يحيا فيحكم المستقبل على شكل قلق 
وا ماضي على شكل إحساس بالذنب. يدفعنا الخوف إلى البحث عن الحاضر مخفياً 
واقعاً ننا موجودون فيه» ويمكننا التخيّل أننا خارجه وليس العكسء الخوف يحاول 
تدمير الإحساس بالمسافة معتبراً أن كل ما نتخيّله يحدث داخل رأسنا فقط وهي 
مسافة ضرورية تفصلنا عن الهدف وبدونها تصبح الرؤية قريبة جداً فتشوّه. 

تحديد مضدر الخوف قادر على تدميره فهو غالباً ما يكون مجهولاً 
ومبهماً وحده التركيز على أمر محدد يلغيه. وهو يحاول أن يلغي على الهدف 
صفته المتحركة والمتحولة ويوهمنا بأنه جامد. الخوف يفصل بين الممثل الفاعل 
واممثل المزاقب بشكل ناقد غالبا ما يكون قاسياً جد فيجعلتا فغاق المشاركة 


بينما المحاولة هي الحل لتخطيه. 


1 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, Epi DDB, Paris 1968, 7 
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أخيراً يحاول الخوف أن يبقينا داخل وهم الحرية الزائفة وهي ما يسميه 
بلاستقلالية ليفرق بينها وبين الحرية. الاستقلالية وليدة الخوف كوننا 
لا نستطيع الاستغناء عن العام الخارجيء اما الحرية فغامضة وها أنه لا يمكننا 
السيطرة عليها كونها ليست من صنعناء لذلك نبتكر ما يشبهها أي الاستقلالية 
عبر الاعتقاد بأنه يمكننا السيطرة على أحلامنا لكن أحلامنا غير الموجودة والواقع 
لا هكن السيطرة عليه فبالتالي نحن لا نسيطر على شيء لكننا نبقي على وهم 
السيطرة لطمأنة الذات وإن كلفنا هذا الأمر الكثير. وفي وعي الممثل لكل ألعاب 
الخوف يسقط هذا الأخير ويتلاثى.' 

لكن تجدر الإشارة إلى أننا لا نود سقوط الخوف وتلاشيه إذ أن ”استئصال 
كل القلق والانزعاج يذهب ف الاتجاه ال معاكس للحياة. وهو قد يؤدي إلى النقص» 
فالنقص محرك يقع على محور الأقطاب مشترطاً إمكانية حركة ماء وإذا ما ألغينا 
أحد القطبين نلغي احتمال الحركة“. أما ما نطمح إليه في المسرح العلاجي فهو 
وعي وتحديد آليات الدفاع التي يستخدمها الفرد في مواجهة الخوف من أجل 
انتقاء ما لا يزال يتناسب والموقف الحالي منها والتخلي عما بات جامداً ومكبلاً. 

إضافة الى ضرورة الخوف كمحفُزء ولكونه ليس سلوكاً بل غريزة تهدف 
الحفاظ على بقاء الفرد. فإنه حتى لو كانت لدينا الرغبة الواعية بالتخلص 
منه فإننا لن نستطيع فعل ذلك أكان عبر كبته» أو إطلاقه أو حتى تجاهله. أما 
مواجهته وفهم الآليات التي تحرّكه فتعطينا القدرة على التعايش معه. والأهم 
هق كل ذلك أن تححلتا تورف يه كحو لا عجرا من قاطا وها الاغتراق تحديدا 


هو مايخفف من ضغطه ومحاولاته للتعبير عن ذاته مختلف الطرق. 


1 - Donnellan Declan: تتاءئاعة1‎ et la cible, règles et outils de jeu, les voies د تتتاعاعة! عل‎ 
PEntretemps, Paris 2004, p.51-57 


2 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.215 
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بعد الاعتراف بهذا الخوف والتآلف معه وقبوله كجزء من شخصيتناء 
ننتقل الى ردات الفعل الناتجة عن هذا الخوف وهي تقسم الى قسمينء الأول 
انكماش على النفس وتقوقع نحو الداخل والثاني اتجاه نحو الخارج بشكل عنيف 
على شكل هجمات عدائية عنيفة»ء وهنا لا بد من التفرقة بين العنف أو العدائية 


السلبية: ونين العدائبة الصحرة. 


بين العنف واللاعنف ': 

إن المهاتما غاندي هو من قدم للغرب كلمةً ”لاعنف“ nonviolence‏ 
ومصطلح هءد«نطه السنسكريتي» يعني الرغبة في إيقاع الأذى بكائن حيء في 
”تعنيفه“. الأهمشا هي الاعتراف برغبة العنف الكامنة ف الإنسان. تلك الرغبة 
التي تقوده إلى إرادة إبعاد الآخر وإقصائه وإلغائه. واستئناس هذه الرغبة 
والسيطرة عليها وتحويلها. 

عندما يختبر الإنسانّ العنفٌ ويباعد بينه وبين انفعالاته من أجل أن 
يتفكرء فإنه يقر بالعنف انتهاكًا لكرامة الإنسانيةء فيه وفي الإنسان الآخر؛ وفي الآن 
نفسه» ويكتشف مطلوب اللاعنف الذي يحمله في داخله. وتكتشف الأنا التجريبية 
نفسَّها عنيفةً وتسمّي نفسّها كذلك لأنها ترجع إلى أنا داخلية تتطلب اللاعنف. 
إذ إن فريضة اللاعنف تسبق رغبة العنف وتعلو عليها؛ فهي أصلية ومبدئية. 
مع ذلكء لا يعي الإنسان لاصوابية العنف ولاإنسانيته ولامعناه إلا بعد اختباره. 
عندئذء يفهم أنه لا مكن له بناءٌ إنسانيته إلا حين يجابه العنف ب”لا“ قطعية 


تأى أن تضفى عليه أيةً شرعية. فقول المرءٌ لا للعنف. بجزمه أن فريضة اللاعنف 


1- موللر جان ماري: قاموس اللاعنف» ترجمة محمد علي عبد الجليل؛ تدقيق دهتري أفيرينوس» موقع 


معابر الإلكتروني http://maaber.50megs.com/nonviolence_a/Non-violence_a.htm‏ 
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تؤسس لإنسانية الإنسان وتهيكلهاء وإن التنكر لهذه الفريضة يعني إنكار الإمكانية 
الإنسانية لكسر قانون الضرورةء يعني أن ننكر على الإنسان حرية الانعتاق من 
القضاء المحتوم ليصبح كائنًا عاقلاً. طموح اللاعنف هو تمدين الحياة. 

إن مَن يختار اللاعنف هو إنسان مدهوش: يجعله العنف مشدوهًا سواء 
كان العنف عنفه هو أو عنف سواه. فمن يصمّم على اللاعنف إنسان يجرّحه العنف. 
يظهر له تشوية الوجه بالعنف بوصفه ذروة ”الخساسة“ «0ء6[-20: ويحرض فيه 
التمرد. إنه يخرج على رتابات العنف التي تستولي على العام. فليس الل موت هو 
الذي يبدو له خسيسًاء بل القتل. إنه يرى في عار العنف بداهة اللاعنف. 

ليس اللاعنف هو رفض العنف بقدر ما هو الكفاح ضد العنف. فهو 
بالتأكيد امتناع, لكنه امتناع يقتضي في حدٌّ ذاته العمل. إن خيار اللاعنف هو 
تفعيل فريضة الضمير العقلاني العالمية في حياتنا نفسهاء الضمير الذي يعبر عنه 
بالصيغة الآمرة. المنفية هي الأخرى: ”لا تقتل“. إن تحريم القتل هذا تحريم 
عالمي شامل؛ وهو جوهري. لأن رغبة القتل كامنة في كل منا. القتل محرّم لأنه 
يبقى ممكتًا دوماء ولأن هذه الإمكانية تفضي إلى اللاإنسانية. التحريم ”مُلزم“ 
imp 6217©‏ لأن الإغراء ”مستبد“ 61161156م122؛ وبقدر ما يكون الإغراء مسقدًا 
يكون التحريمٌ مُلزِمًا أكثر. اللاعنفء إذنء فريضة سالبة أول وهو يطالب الإنسانَ 
بنزع سلاح انفعالاته ورغباته ومشاعره وذكائه وذراعيه حتى يستطيع الفكاك من 
كل ”سوء نية“ في حقٌ الإنسان الآخر. عندئذ. يكون حرًا في إظهار ”حسن نيته“ 
6162-7113 له والتعبير له عن ”طيب إرادته“. 

اللاعنف» إذنء قبل أن يكون منهاج عملء هو أولاً وأساسًا موقف. 
أخلاقي وروحي للإنسان الذي يقر بالعنف بوصفه نفي - إنسانيته وإنسانية 
الآخر في آن معا - والذي يقرر رفض الخضوع لقانونه. اللاعنف هو احترام كرامة 
إنسانية الإنسانء إن موققًا كهذا يتأسس على قناعة وجودية هي: اللاعنف أقوى 
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من العتف المضاة مقاومة العفقة إن اعدف خضصاكض العتف أنه يحرض عتما 
آخر: فالعنف المضاد لا يتيح» في المحصّلة. مكافحة منظومة العنف لأنه هو نفسه 
في الواقع جزء منها ولا يفتأ يغذيها. يظن العنفُ أنه يقضي على الشرء لكنه هو 
نفسه شر؛ يحسّب أنه يطهر العام» غير أنه هو نفسه نجاسة. العنف المضاد هو 
حَوما تف ماك 2 لكنه لبس “غكس القتق". فيو لس العنق نفسة: لكده 
هو نفسه عنف؛ هو عنف آخر لكنه عنف هو الآخر. إن اختيار اللاعنف يعنيء 
أمام العنف المكابّد. رفص رذ الفعل, الذي يعني مقابلة العنف بالعنفه ها يكرر 
الشرّ المكابّد. إنه» على العكسء» اتخاذ قرار التصرف في حرية لقطع مسلسل الثأر 
والانتقام. الرهان هنا هو على الحريةء ولا شيء أقل من ذلك - حرية فاعل يُجابه 
بالقوة والشجاعة عسف الظروف. والمقصود هو القرار. 

إن فريضة اللاعنف هي دعوة إلى ”انقلاب“: في القلبء في النظرةء في 
الفطنة. وكل انقلاب هو قطيعة وانشقاق وتجاوز وزحزحة وإزعاج وبلبلة وتحول 
وجنوح وارتحال. فلكي يصمّم اللمرء على اللاعنف» ينبغي أن يستيقظ من النوم 
الوجودي الذي تغفو فيه إنسانيثه. ففي هذا النوم» يذعن الفرد إذعانًا سلبيًا 
لعادات المجتمع القدهة التي لا طاقة له على التشكيك فيها. فماذا ينبغي عليه 
في النهاية أن يقرر؟ عليه أن يدفع حدود الضرورة بتثقيف نفسه على اللاعنف. 

يُسفر اللاعنف. ككل فريضة أخلاقية» عن وجه مزدوج: الأول يدعو 
إلى عدم التواطؤ مع العنفء والثاني إلى العمل في سبيل العدل. فما إن يطعن 
ا مرءً في صحة العنف حتى يتمكن من إنجاز العمل الإيجابي للاعنف وإظهار 
حسن النية والطيبة نحو الآخر. إن فضيلة اللاعنف تعبير عن مبدأ الشجاعة 
والحكمة. اللاعنف هو الفريضة التي تملي نفسّها على المرء في الحال حالما يكشف 
في نفسه عن ميل للتعنيف. ولهذا تعترف الفلسفة بفريضة اللاعنف كأسمى 


مصدر لإنسانية الإنسان. ففريضة اللاعنف ثَلزِمٌ بإحسان التعامل مع الأعداء 
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أساسًاء أي مع العنيفين؛ وعندئذ فقطء تتخذ معناها الحقيقي. إن اللاعنف يقدم 
نوعًا من التساميء لكنه لا يفرض آي ”مطلق“ - وهذا يقي من آي يروس 
إيديولوجي. 

الاحترام والرحمة والطيبة والمحبة لا تدعو الإنسانً إلى الاعتكاف داخل 
منزله» بل تَلزْمُه بالعمل نحو الخارج. وإذا كان يجدر التأكيد على الطابع الشمولي 
للاعنف كفريضة روحية:. فإنه ينبغي الاعتراف بالخاصية النسبية للاعنف كعمل 
سياسي. فريضة اللاعنف لا تقدّم من تلقاء نفسها جوابًا مباشرًا وعاجلاً عن مسألة 
معرفة كيفية التصرف عمليًا في الوضع التاريخي للكان ووقت بعينه. فعندما يحين 
أوان العملء يُخلي اليقينْ المكانَ للايقين: فنحن لا نعرف أبدًا ما هو العمل الأنسب 
لكي نحسن صنعًا؛ لسنا على يقين أبدًا من عواقب عملنا. وليس هناك من عمل 
لا يكتنفه لَْس. كل عمل فهو تجريب نتائجُه عارضة واحتمالية. ينبغي دومًا 
ابتكار العملء دون التأكد. في أغلب الأحيانء من إيجاد المنهاج الأمثل. العمل هو 
مدرسة للتواضع. 

غالبًا ما يُطْعَنْ في اللاعنف بوصفه خرافة»ء بحجة أن ”اللاعنف المطلق“ 
غير ممكن. إلا أن هناك سوءَ فهم. لا جَرَمَ أن حالة اللاعنف يوطوييا عذمه)-نا 
في حدّ ذاتها -غير أن حركة تحقيق اللاعنف في المجتمع والتاريخ لا تنطلق من 
اليوطوييا لتندرج في الواقع» بل تنطلق من الواقع لإبداع الممكن. إن خيار اللاعنف 
لا يتأصل في مثالية مجتمع لاعنفي بالكامل ينبغي إعمالها في الواقع. فالعملية هي 
عكس ذلك بالتمام: إذ يقوم اللاعنف على استيعاب واقع أعمال العنف العديدة 
الموجودة في المجتمع وعلى إرادة تغيير هذا الواقع ضمن نطاق ا ممكن. 

وفي المحصلة, فإن العنف هو اليوطوييا. كونه موجوداً جزماً في كل مكانء 
ولكنه لا يبلغ أبداً في أي محل الغاية التي يزعم أنه يبررهاء ولا يحقق العدالة بين 
البشر في أي مكان. 
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الفرق بين العدائية الصحيّة والعنف: 

إن آلية الدفاع الأولىء أي الهروب نحو الداخل عبر الانكماش على النفس 
يستخدمها مَن م يطوّر ما تسميه ال ٤هو‏ بالعدائية ”الصحية“. ”إن المتعامّل 
معهم الذين م يطوروا العدائية الصحية بداخلهم يكونون مكبوتينء تنقصهم الثقة 
بالنفس أو يكونون قد استوعبوا مفاهيم لا عنفيه مفرطة“. لا يتردد معالج ال 
٤‏ في هذه المواقف بأن يستخدم أساليب عدائية أو طرقاً أخرى بهدف 
تحفيز ردات الفعل ذات العدائية الصحية لدى الْتَعَامَل معه. ”ولا يتردد معالج 
ال الهاوءB‏ في بعض المواقفء بأن يحفّز عمداً عدائية متعامّل معه ما غصعنك: 
ممساعدة شخص خجول ومنكمش على الظهور أو لتحريك شخص محبط أو 
”إيقاظ“ شخص ماسوشي الخ ©. 

إن التمارين المسرحية ومنذ بدايتها أي مع فقرة التحمية وصولاً الى لعب 
المواقف والأدوار كلها تهدف الى التحفيز على الفعل من أجل فتح قنوات اتصال 
مع الذات ومع الآخر. وهنا تجدر الإشارة الى أن ”أصل كلمة عدائية اللاتيني 
”التوجه نحو“ أي ”الدخول في اتصال“. فالعدائية إذاً هي ما يدفعنا للتوجه نحو 
الخارج ملاقاة الآخر والعام» وهي عدائية صحية وحيوية . 

إن العدائية الصحية إذاً هي تأكيد على وجودي بشكل حيويء ورغبة 
في تواصل يقوم على اعتراف واحترام لوجود الآخر. أما إذا طغى وجودي على 


وجود هذا الآخر فهنا تتحول العدائية الصحية الى عدائية سلبية أو الى عنف. 


1 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, 0 
2 - Ginger Serg : La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, 7 
3 - Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt Thérapie, 


InterEditions-Dunod, paris 2008, p.42 
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”العدائية الإيجابية هي استكشاف للمحيط : إنها تسمح بأن يُعترف بناء بأننا 
نوجد داخل المساحة والزمن : أنا أملك الحق بمكاني وزمني للكلام والتعبير 
الجسدي والاجتماعي. أما الانزلاق فيأق حين أحاول الطغيان على مساحة الآخر 
بدل الصراع من أجل مساحتيء عندها أنزلق من العدائية الصحية التي تشجّعها 


ال اهوم الى التسلط أو العنف“. 


العنف أو العدائية السلبية: 

تقوم العدائية عموماً على إحساس بالقلق واللاأمان» لكنه إحساس 
خاص بمرحلة معينة من تطؤرنا العاطفي وهي مرحلة الطفولة. كما يذكر ال محلل 
النفسي Bruno Bettelheim‏ الذي يرى بأن العدائية تشكل إحدى صراعات هذه 
ا مرحلة التي يجب أن تحل فيها لا أن تستمر حتى سن الرشد. ”غير معقول 
أو ملائم أن نتحارب في سن الرشد. الطفولة هي الوقت الذي يجب أن نجسد 
فيه هذا الإرث القديم» حيث نتخلص منه نهائياً وذلك عبر أفعال رمزية. ففي 
ألعاب الحروب يفرغ الأطفال عدائيتهم وقلقهم وإحساسهم باللاأمان بطريقة 

غير مؤذية“. 
أما نطلصهوفيعتبر أن جذور العنف هي في المجتمع الكبيرء ويرى 
أصول العنف سبعة : ”الثراء بدون العمل -المتعة بدون الوعي - المعرفة بدون 
الشخصية - التجارة بدون الأخلاق - العلم بدون الإنسانية - العبادة بدون 
التضحية - والسياسة بدون المبادىء.“ ثم أضاف نط0920 نا4 على هذه 
اللائحة العنصر الثامن أي ”الحقوق بدون الواجبات“ ويعتبر نطلصهة© أن 
م.س..ء ص. 156: -Ginger Serge‏ 1 


2 - Bettelheim Bruno: Pour être des parents acceptables, une psychanalyse du jeu, Robert 


Laffont, S.A. Paris, 1988, p.448 
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تفادي هذه اللائحة يجنب الفرد أو المجتمع من بلوغ مستوى معين من العنف. 
بينما نجد دهاع 1ء:]86 يعيد جذور العنف الى ول حلقة اجتماعية في حياة الطفل 
أي داخل عائلته. ”حاجة الطفل لتفريغ عدوانيته لا علاقة لها بالحرب أو العنف 
في الطرقات. بل بأحداث داخل المنزل كالتنافس بين الأخوة أو الحنق على احد 
الوالدينء إذا ما منعنا الألعاب التي تؤدي الى العدائية عن الطفل» ستظل هذه 
العدائية كامنة داخله“. 

من جهة هناك تأثير للعوامل الاجتماعية كالحروبء غياب القوانين 
والدولة» غياب المؤسسات الأهلية مقابل تقوية الأحزاب واممليشيات» البطالة 
والفقر.... كلها عوامل اجتماعية تشجع ال ميل الى العنف في حال انفلاتها وبا مقابل 
تهذبه في حال انضباطهاء و”كلما كبر عدد التجمعات انمحت العوامل الفردية 
ومعها الأخلاقيات التي ترتكز على الشعور الأدي لكل واحد وعلى حرية الفرد 
الضرورية لممارستها. كعضو داخل مجتمع يصبح الفرد أكثر سوءاً منه حينما 
يتصرف كوحدة مسؤولة بالكاملء فانصهاره داخل المجتمع يحرره من مسؤوليته 
الفردية“. وأفضل مثال على ذلك هو ما يحصل في أعمال الشغب الجماعية من 
عنف يتخطى كل الأخلاقيات الإنسانية. 

إن العوامل الفردية أي النزعة الداخلية لكل فرد وميله الغريزي للعنف. 
وهذا الدافع الغريزي يتجلى عند الحيوانات أيضاً إضافة الى غريزة الحفاظ على 
البقاء يهدف الى خلق علاقة وطيدة بين العنف والجنس. ففي حين ”تستخدم 
الحيوانات العدائية بهدف تحديد النسل لتجنب التكاثر الذي قد يؤدي الى تدمير 


المحيط ومعه الفصيلة بأكملها“ نجد أن الإنسان قد يدفعه كبت الغرائز الجنسية 


1 - Bettelheim Bruno: 348 م.س.. ص.‎ 
2 - Jung Carl Gustave: Dialectique du Moi et de PInconscient, Gallimard, paris 1964, 
P.74 


3 - Hall Edward: la Dimension Cachée, Seuil, Paris 1971, p.18-19 
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الى مزيد من التصرفات العنيفة لكن هنا أيضاً تتضارب النظريات. 

يرى فرويد مثلاً بأن الدافعين دانم الأساسيين للإنسان هما الجنس 
والعدائيةء ويظهر القلق من عدم إشباع الحاجات الجنسية القدهة. أما بالنسبة 
ل Horney‏ معمون. فالإنسان ومنذ ولادته يسكنه ”قلق وجودي“ أساسي. وبالتالي 
يمكن اعتبار الجنس والعدائية كدافعين للحياة أو للبقاء. فيكون القلق بالنسبة 
لفرويد و 1112 1161316 واحدة من نتائج الجنس والعدائية بينما بالنسبة ل 


Horney‏ فالجنس هو واحدة من ردات الفعل الصحية تجاه القلق.' 


الكلام في مواجهة العنف: 
يضع الطبيب النفسي 1728556 106215 الكلام في مواجهة العنف وكبديل مضاد 
له: ”في مواجهة العنف لا نجد اللاعنف بل الكلام, كونه يسبق منطق مواجهة 
المتضادين ويكسره. الكلام يسبق العنف كونه مصدره. ويكسره كونه يضع الفاعل 
في الاختلاف الذي يبنيه لا في المواجهة التي تنفيه“. 
لا بد وأن تؤدي المواجهة مع الآخر إذاً الى نفي أحد الطرفين والقضاء 
عليه وبالتالي إلغاء الاختلاف معه وإلغاء أي مجال لصراع مستقبلي. أما الكلام 
وكونه يشدد على الاختلاف فهو يشكل أرضاً خصبة من اجل ولادة صراع 
بين الأضداد. وهذا الصراع بين الأضداد هو الأساس من أجل الارتقاء بها الى 
مستوى آخر من الواقع تلتقي فيه الأضداد وتتصالح. كل الأضداد غير قابلة 
للمصالحة» لكن الصراع بين أي منها يولد ضغطاً يحفُز النفس لإيجاد احتمال 
ثالث يعلو عليهما. إذا استطاع الإنسان احتمال الضغط الذي تأت به الأضداد 


1 - Ginger Serge: La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, p.178-179 


2 - Vasse Denis: Le poids du Réel, la souffrance, Seuil, Paris, 1983, p.176 
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حينها ترتقي المشكلة الى مستوى أعلى: يتصالح فيه الشر مع الخير الحب مع 
الكره. الشك مع اليقينء ويتبع ذلك خلاصة جديدة ما بين الوعي واللاوعي» الدور 
2 والظل 2001طة: الأنا والذات. وتتم هذه المصالحات عن طريق العقل 
والمنطق بطريقة رمزية. 

يعطي 1105625618 131511311 مبتكر طريقة التواصل اللاعنفي حلولاً 
وإرشادات في التواصل الكلامي في كتابه ”الكلمات نوافذ أو جدران» مدخل الى 
التواصل اللاعنفي“: ” يساعدنا التواصل اللاعنفي على استعادة التواصل مع أنفسنا 
ومع الآخرين عبر ترك ا لمجال لرحابتنا الطبيعية. إنه يجعلنا نعيد النظر بالطريقة 
التي نعبّر فيها عن أنفسنا وبطريقة إصغائنا الى الآخر من خلال التركيز على 
أربعة عناصر : مراقبة موقف ماء المشاعر التي يوقظها هذا الموقفء الحاجات 
المرتبطة بهذه المشاعرء وأخيراً ما يمكننا أن نطلبه بشكل ملموس من أجل تلبية 
هذه الحاجات“. 
أما العناصر الأربعة لهذا التواصل فيحددها 205625658 ها يلي” : 
- المراقبة دون تقييم : أول مكونات التواصل اللاعنفي يقوم على فصل المراقبة عن 
التقييم» فالمزج بينهما قد يتلقاه المتحاور كنقد وبالتالي يؤدي الى مقاومة ما نقوله 
له. التواصل اللاعنفي هو طريقة ديناميكية لا تشجّع على العموميات الجامدة 
وتستبدلها ملاحظات ظرفيّة, فبدلاً من أن نقول بأن ”جاك هو لاعب كرة قدم 
سيىء" مثلاً يمكننا القول ”م أر جاك يسجل هدفاً واحداً خلال عشرين مباراة“. 
- القدرة على تحديد المشاعر والتعبير عنها : المكون الثاني لهذا التواصل هو 


1 - Rosenberg Marshall B.: les mots sont des fenêtres, Introduction a la Communication 
NonViolente, la Découverte; Paris 2005, p.28-29 


2 م. ن. ص 52 - 115. 
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بشكل واضح ومحدد. وذلك بهدف بناء صلة وصل مع الآخر ببساطة» إذ أن مجرد 
إظهار ضعفنا من خلال التعبير عن مشاعرنا يمكنه أن يقود الى حل النزاعات. هيز 
التواصل اللاعنفي بين المشاعر الحقيقية والكلمات التي تصف الأفكارء الأحلام 
والتفسيرات: 
- تحديد الحاجات التي تطلق هذه ال مشاعر : إن أفعال وأقوال الآخرين هكن أن 
تكون عوامل تثير وتطلق المشاعر لكن ليست هي المسببة لها. حين توجّه إلينا 
رسالة سلبية يمكننا أن نختار أن تكون ردات فعلنا على أربعة أشكال : 1-أن نعترف 
بأننا مخطئونء 2- أن نلقي بالخطأ على الآخرين» 3- أن نحدد مشاعرنا وحاجاتناء 
4- أن نحدد المشاعر والحاجات المخبّأة خلف الرسالة السلبية المتلقاة من الآخر. 
إن الأحكام, الانتقادات» التحاليل والتفسيرات التي تطال الآخرين ما هي 
إلا تعبيرات غير مباشرة عن حاجاتنا ومبادئناء وحين يسمع الآخر نقداً ما فإنه 
هيل إلى تسخير طاقته كاملة من أجل الدفاع أو الهجوم» وكلما توصلنا الى ربط 
المشاعر بالحاجات كلما توصل الآخر الى الرد عليها بتعاطف أكبر. 

حين نتعلم تحمل مسؤولية مشاعرنا نمر عموماً بثلاث مراحل : 

1- العبودية العاطفية» حيث نعتقد أننا مسؤولون عن مشاعر الآخر. 2- 
المرحلة الرديئة» حيث نرفض الاعتراف بأن مشاعر وحاجات الآخر تهمنا. 3- التحرر 
العاطفي» حيث نتحمل مسؤولية مشاعرنا بالكامل وكذلك مشاعر الآخرينء عامين 
أننا لن نستطيع إشباع حاجاتنا الخاصة على حساب حاجات الآخر'. 
- الطلب : إن العنصر الرابع للتواصل اللاعنفي يلفت الانتباه الى ما يغني حياتنا 
وحياة الآخرين ويدعونا الى تركيب طلب واضح ومتبادلء متفادين التركيبات غير 


الدقيقة» الملتبسة أو المجردة. بل أن نستخدم لغة فعل إيجابي معلنين ما نريده 


1- Rosenberg Marshall 8. :86-85 م. .<« ص.‎ 
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بدلاً ممالا نريده. إن تحديد ما نريده بدقة يجعل فرص الحصول عليه أكبرء 
وفي حال لم يلتق ما ارسلناه مع ما تلقاه الآخر فهناك عدة طرق ووسائل تسمح 
بمعرفة إذا ما كانت الرسالة قد وصلت بشكل صحيح. 

حين يكون المتلقي مقتنعاً بأنه سينتقد أو يُعاقب في حال لم يرضخ 
للطلبات» عندها تتخذ هذه الطلبات مظهر الأوامر بالنسبة إليه» ويمكننا مساعدة 
محاورينا کي يفهموا أن ما نعبر عنه هو مجرد طلب وليس بأمر. من خلال 
تحديدنا بأننا نود ألا يتقبل رغباتنا إلا في حال استعداده لذلك. فهدف التواصل 
اللاعنفي لا يقوم على تغيير الآخرين وتصرفاتهم بهدف الحصول على ما نريدء بل 
على بناء علاقات أساسها الصدق والتعاطف وبالتالي تلبية حاجات الطرفين. 


اللعب في مواجهة العنف: 

إن اللعب يقدم إمكانية تجسيد هذا العنف الداخلي الذي هو كجزء من 
الإنسان والمتأصل في نفسيته فبدلاً من أن يظل مكبوتاً بداخل الفردء يجد العنف 
طريقه الى التجسد. إنما بطريقة مضبوطة داخل مكان وزمان محددين وعلى شكل 
رموز فيتحرر صاحبه من ضغطه. ويتخذ منه مسافة تسمح بتحليله وإعادة النظر 
بنتائجه والبحث مع المجموعة وبمساعدة الآخرين عن بدائل له. 

إن الإطار المحدد من القواعد التي تسير اللعبة» وبالرغم من إتاحته 
ا لمجال للمشارك لأن يتصرف بحرية» ضمن القواعد الواضحة. فإنه يهذب اندفاعات 
ا لمشارك الغريزية ويدرزبه على قوننة نزعاته. 

إن العنف الذي يتحرر منه المشارك داخل هذه الأطر المؤسّساتية 
يختلف عن العنف الذي يتخطى الأطرء ففي حين نجد أعمال الشغب مثلاً أو 
حرب الشوارع والمليشيات كمثال عن العنف الخارج عن الأطرء نجد بأن الحرب 


ا منظمة لا تكون في مجال العنف الصرف.هي أقرب للعنف المنظم. فالإتفاقيات 
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تحدّ أعمال الشغب داخل حدود المساحة والزمن... ”الحروب من هذا النوع 
تنتمي بوضوح إلى نوع من اللعب: القاتل والمدمر إنما المنظم“ . 

أما الرضوخ لقواعد اللعبة» وبعد أن يستوعب المشارك أنها ليست 
موضوعة بشكل عبثي وإنما لحسن سوير اللعبةء وأن أية شراكة بين أكثر من طرف 
تتطلب قواعد واتفاقيات واضحة ومحددة. فهو أفضل تمرين لتهذيب الغرائز 
خاصة الأنانية والعنفء ”حين يتعلم الطفل الخضوع للقواعد والتغلب على نزعاته 
العدوانية والأنانية, يتقبل ويفهم عندها ان القواعد لا تتبع لأسباب عبثية. بل 
لأنها وحدها تسمح للعبه أن يتطور بظروف جيدة... وهي مكن أن تُعدَّل شرط 
موافقة كل المشاركين“. عندها فقط ينتقل المشارك من الرضوخ الطفولي للقواعد 
الى القدرة على طلب تعديلها. وهذه كلها أمور تساعده على النضج وتليّن قدرته 
على التواصل عبر تهذيب غرائزه. بعد ذلك يتحول الى سيد لمصيره وقادر على 
إدارة امور حياته» ” فلكي يشعر الإنسان بالاكتفاء والاحترام الذاتي يجب أن يتأكد 
الى حد ما أنه سيّد مصيره””. 

ما السبب الذي من أجله نتكلم عن النضوج ونتخذ الأمثلة من كتب 
متخصصة بتهذيب العنف عند الأطفالء بينما دورات المسرح العلاجي التي 
نتحدث عنها هنا مخصصة للراشدين؟ للجواب على هذا التساؤل فإن العنف هو 
إرث طفولي ولا يجوز أن نحمله معنا الى سن الرشد بل يجب أن نتحرر منه في 
هذة المرحلة تعديدا كما ذكرنا ساق 

المشكلة إذاً تكمن بأن العديد ممن م يتخلصوا من هذا الإرث في هذه 
المرحلة ولكثير من الأسباب» منها العنف الأسري يكونون قد تربوا على هذا 

1 Callois Roger: les Jeux et les hommes, Gallimard, Paris, 1967, 9 


2 - Bettelheim Bruno: 413 م. .< ص.‎ 


3 - م. ن.» ص. 333. 
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النوع ولا يعرفون غيره» يشعرون بالنقص العاطفي أو حتى الإهمال وسوء المعاملة. 
كذلك بالنسبة للمجتمعات التي عانت من الحروب لفترات طويلة وبالتالي عاشت 
أجواء القلق الجماعي لفترة طويلة تماماً كالمجتمع اللبناني الذي يعيش هذه 
الهواجس لسنوات ... وغيرها من الأسباب التي تحرم الفرد من إمكانية الإنتقال 
الى مرحلة النضج وحل صراعاته في هذه المرحلة» وبالتالي فهو وإن بات راشداً 
من حيث السن والقامة إلا أنه يبقى طفلاً من ناحية النضوج العاطفيء وفي هذا 
ا مجال نجد كتاب عام النفس 60167282 161ة(1 ”الذكاء العاطفي“' يفرّق بين 
الذكاء الفكري والذكاء العاطفي القائم على حسن السيطرة على النفس والمشاعر 
بعد تعليم القدرة على تحديدها وتعريفها وبالتالي فهمها والاعتراف بها. 

أما من لم يكتسب المحبة والعاطفة والقبول الكافي في مرحلة الطفولة 
فهو لن يتمكن من الإنتقال الى مرحلة النضج بشكل سليم خاصة وأن عدم 
القبول هذا يطال كيانه بالكامل» وعدم قبوله من قبّل الآخرين (الأهل تحديداً) 
يجعله غير متقبّل لذاته. لجسده. لمشاعره وبالتالي طبعاً لوجود الآخر في حياتهء 
من منطلق أن الآخر ما هو الا صورة مرآة لذاق» ”الحاجة الى تحدي الأهل أو 
المجتمع تلعب دوراً مهماً في تكوين شخصية الشاب الجانح وهي ترتكز على 
النقص في حب الذات. الجنوح أو المخدرات هي جهود يائسة لإسكات الصوت 
الداخلي الذي يردد للشاب أنه غير نافع لشيء» وأنه غير موجود. وهذه الأفكار 
تعود لتجارب مبكرة حيث يكون قد تكوّن لدى الطفل شعور بأن جسده وبالتالي 
هو ذاته ET‏ 

أفضل مثال عن استخدام ال مسرح والألعاب المسرحية مع مجموعات 
من الشبان الجانحين نجده عند ال مدرب على المسرح التفاعاي René Badache‏ 


1 - Goleman Daniel: ععمعع نااعام]]‎ émotionnelle, Robert Laffont, Paris 1995 


2- Bettelheim Bruno: 268 م. .< ص.‎ 
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الذي ونّق تجربته في استخدام اللمسرح مع شبان المناطق الحساسة في ضواحي 
باريس في كتاب عنوانه ”ألعاب المرح : الشباب والمجتمع: قدرة اللمسرح على 


تحويل ال لعنف". 


تجربة رينيه باداش مع مراهقي الضواحي الباريسية: 

يحدد باداش أهداف التجارب التي يعرضها بأنها ”مشروع جماعي 
يمدق ومنذ سنوات إل خلق مساحاث حوار بلجموغات متتوغة انطلاقاً من 
صراعات بمر بها ال مجتمع الفرنسي في يومنا هذا“ وهو ينطلق في بحثه من تساؤل 
حول انتشار الكثير من ال ممارسات العنيفة ذات الطابع الطقوسي والتي لا دافع 
ظاهري لهاء وتتماهى بشكل العنف المدرسيء ويذكر الكثير من الأمثلة» وصولاً 
إلى حوادث قتل يقوم بها الطلاب ضد أساتذتهم ورفاقهم وهي حوادث لا بأس 
بعددها أيضاً. 

العنف خاصّة إنسانيةء يحمل دلالات عديدة بالنسبة لمرتكبه. وبالتالي 
لا بد وأن يحمل دلالات لمراقبيه أيضاً خاصة إذا ما كان هذا العنف جماعياً 
وممسرحاً وبلا مبرر إجتماعي أو اقتصادي. وسببه عدة عوامل أهمها فقدان 
الرابط الاجتماعي. بطلان مفعول المحرمات عند جيل تائه بين التطور والعقلنة 
المزعزعين للشوابت» إضافة إلى مشكلة السلطة على أنواعها الأهلء المدرسة أو 
المؤسسات وهو ما يؤدي إلى فقدان الهوية... واجبنا نحن كراشدين اختلاق 
طقوس للشبان هدفها إعادة وصل الروابط الاجتماعية والرمزيةء إضافة إلى إعادة 
وضع العنف في نطاقه الكلامي الخاص بالدهقراطية . ووضع مرآة أمام هؤلاء 
الشباب تعترف بهم غير تلك المحطمة التي يقدمها لهم الراشدون اليوم. 


1 - Badache René: Jeux de Dröles, Jeunes et société: Quand le théûãtre transforme la 


violence. La Découverte, Paris 2002 
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باداش تدرب في مسرح “المضطهد". في كتابه يعرض تجارب تقوم على 
استخدام هذا النوع من ال مسرح في عدة مدارس وسجون في الضواحي الباريسية, 
وهي مناطق تعتبر صعبة بسبب تركيبتها الاجتماعية ال معقدة المكونة من العرب 
والأفارقة المهاجرين الذين يعيشون على حافة الفقر أو ما دونه في معظم الأحيان. 

العائلة في هذه ال مجتمعات تعيش شرخاً ثقافياً كبيراً بين رغبتها ا لمحافظة 
على تقاليد بلد المنشأ الشديدة المتناقضة وثقافة البلد الذي انتقلت للعيش فيه 
ونقلتها إلى الأولاد. وبين الحرية شبه المطلقة التي يتيحها المجتمع الفرنسي. الوالد 
في هذه المجتمعات غالباً ما يكون عاطلاً عن العمل أو هو يقوم بعمل وضيع, 
لا يشكل المثال الذي قد يرغب الشاب باتباعه. الوالدة مغلوب على أمرها وهي 
مثال للضعف بحيث يُنسب كل ما يمت للمشاعر والحوار البعيد عن العنف إلى 
الأنوثة طبعاً معناها السلبي أي الضعف. والحوار في هذه العائلات قائم على 
العنف الجسدي أو المعنوي والكلامي» وأية سلطة أخرى بما في ذلك المدرّس أو 
ا مدرب في السجن لا تقوم على القوة والعنف تكون هشة وأنثوية بالنسبة إليهم. 

يصف باداش العديد من الجلسات المسرحية التي قام بها في ال ممدارس 
والسجون وهي بغالبيتها تبدأ في ألعاب جماعية بسيطة هدفها خلق جو من 
الاسترخاء والتعاون والثقة بين المشاركين» وهي بمثابة تحضير وخلق الأجواء 
امناسبة للتعبير. بعدها يتم الانتقال إلى ال 1112ه15686-1' . وهو نوع من 
التعبير المسرحيء أسسه بوالء قائم على طرح مشكلة اجتماعية حصلت أو يمكن 
أن تحصل ثم إتاحة الفرصة للمشاركين بإقتراح حلول لها يجب على مقترحها أن 
يقوم بتمثيلها فلا يقع في التنظير بل ينخرط في تنفيذ إقتراحه. هذا النوع من 
المسرح يتيح الفرصة أمام هؤلاء الشبان أولاً بخلق طقوسهم الخاصة وثانياً بخلق 
مساحة للكلام المسموع على الأقل فيما بينهم » وهو ينفي من أذهانهم حتمية 
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الأمور ويخلق مساحة من الحرية في اختيار الحل الذي يناسب رغبة المشارك. 
وبدلاً من الكلام عن النزعة ”دادم يعيشها المشارك أو بمثلها بالرمزء فيحدد 
بذلك وجوده بفعل مسرحي بطولي كالذي يشاهده على الشاشة. في ا مسرح 
يتمكن الشاب من الابتعاد عن المشكلة ورؤيتها بشكل أوضح فهو صلة الوصل 
بين الواقع والخيال. هكذا يتمكن الشاب من السيطرة على العنف بداخله من 
خلال إمكانية وضعه تحت الأضواء لل مدة محددة من الزمن. يعرض باداش بعض 


هذه النواقص لدى هؤلاء الشبان والتي يمكن للمسرح معالجتها: 


نقص في الحدود الاجتماعية: بما أن قوانين العائلة غير موثوق بها لدى 
الشبان كونها غير واضحة المعام, لا بل هي أيضاً تائهة بين ثقافتين 
مختلفتین» نجدهم يبحثون عن بدائل في انتمائهم إلى عصابات الحي 
التي لها قوانين صارمة أهمها قانون المال والماركة (ءtءهءه1‏ مثلاً) التي 
تفرض الاحترام لصالح مرتديهاء لذلك نجدهم يقومون بسرقات وأعمال 
عنف من أجل امتلاكها. 

نقص في المكانة الاجتماعية: إن عدم اعتراف الراشدين بمكانتهم يدفع 
بهم إلى شعور بالإجحاف فيتوجهون إلى العنف. كون الإنسان بحاجة إلى 
اللعب والثقة المتمثلين بالأم قبل انتقاله إلى القانون والسلطة ال ممثلة 
بالأب وبعده المجتمع. فهؤلاء الشبان لا يزالون يبحثون عن مساحة 
للعب والاختبار كالأطفال قبل اتخاذ مكانتهم في المجتمع. 

نقص المراجع الأخلاقية : إن تصرفاتهم العنيفة تطلق صرخة للمجتمع 
من أجل تأمين مراجع وقواعد أخلاقية واضحة المعام تمكّنهم من تحديد 
مواقعهم داخل هذا الخليط من العنف الذكوري وليد المجتمعات التي 
قدموا منها وهي مجتمعات سلطوية قاسية. والحرية الجنسية في ال مجتمع 
ا لمضيفء. وأحد أهم طقوس العصابة هو السجن الرمزي للمرأة وهنا 
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يجب الفصل بين الأم والأخت التي هي على قدر كبير من الأهمية بالنسبة 
إليهم إذ قد يقتل أحدهم الآخر ممجرد إهانة والدته أو أخته ولو كلامياً 
وبين اللمرأة المتحررة التي يعتبرونها عاهرة لا بل مباحة ممن يرغب بها 
ا 

نقص في الهوية : يلجأ الشبان إلى استخدام الكثير من الإهانات لمنع 
أي حوار مع بعضهم البعض أو مع المؤسسات» كنوع من التعبير عن 
العنف الذي يتعرضون له. هي إهانات ترمز للسيطرة العنيفة خاصة 
على النساءء فتكون بالتالي كدور يتدربون عليه يؤهلهم ليصبحوا رجالاً 
(بالمفهوم الخاطىء للكلمة) وهي نوع من الصراع من أجل الوجود أو 
تحديد لهوية. 

الانتماء العائلي : إن عدم إمكانية الوالد من بسط سلطته من جهة 
وتملك الوالدة أو غيابها التام من جهة ثانيةء يؤدي إلى غرق الأولاد 
بالضياع لعدم وجود قيم واضحة تنقل إليهم غير تلك التي يشاهدونها 
على الشاشة. في الماضي حتى مع تساهل الأهل أو تشددهم كانت بعض 
المؤسسات تقوم بنقل هذه المبادىء مثل الأحزابء المدارس» الكنائس» 
أو حتى المصانع: أما اليوم فنحن امام غياب كامل لهذه المبادىء في كلا 
الطرفين مما يؤسس إلى لا مصداقية الراشد بالنسبة للشاب الذي يضطر 
إلى تلمس طريقه بنفسه ها توفر لديه. وهو أمر لا يقتصر على العائلات 
الفقيرة فقط » فغياب الْثّل وال مراجع نجده أيضاً في العائلات الميسورة. 
غياب الحوار : وهو ما يختصر كل الأنواع الباقيةء إذ يخلق لدى الشاب 
شعوراً بالإجحاف فالراشد يرفض مناقشة المواضيع التي تزعجه كونها 
تجبره على إعادة النظر مبادئه الهشة غالبا هذا الرفض يدفع الشاب 
إلى اختراع أساليب مجتمعية لها طابع الطقوس لتحل مكان ما لا يقدمه 


لهم الراشدون. 
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الإحترام: 

في اللاتينية 15اء»7©50 ومعناها النظرة إلى الخلف. يقصد به الاعتبار 
والتهذيب. بالنسبة لهؤلاء الشبان الذين يعانون من تخلخل في العائلة لا تعود 
النظرة الى الخلف تشكل مرجعاً بل على العكس تخلق لديهم نفوراً وخجلاً وبالتالي 
عدم الرغبة بالاقتداء والاحترام» الرسوب الممدرسي» صعوبة التأقلم الاجتماعي والعزلة, 
هذه الكلمة تردهم لمعنيين اثنين: الشاشة أي القوة العنيفة التي نجدها في الأفلام 
من جهة واكتساب ل مال من جهة ثانية, وكلاهما يفرضان الاحترام بالقوة. 

نجد الإحترام بشكله الشاذ في إخفاء ما يقومون به من سرقة وتخريب أو 
حتى الأمور الجنسية عن الأهل بدافع الاحترام» فنجدهم يعيشون بأوجه اجتماعية 
متعددة. وجه للعائلة, آخر للعصابة وثالث للمدرسة. الأهل بالمقابل لا يتحدثون مع 
أولادهم عن حياتهم وبالتالي لا يتم تحذيرهم عن أي من مخاطر الحياة الكثيرة. 
هكذا يكون الاحترام هو احترام الصمت والتكتم» ونجدهم يذكرون الكلمة على 
الدوام لكنها لا تتعدى كونها كلمة فارغة من أي معنى كونها لا تحمل أية ثقة أو 
مصداقية أو قبول للسلطة. 

المشكلة بالنسبة لباداش تكمن بفقدان ما يسميه ب”الإصغاء المتفهم“ 
فدور الأهل الأول هو الإصغاء الذي يتخذ صفة الأنوثة (أي الضعف) بينما يمثل 
الأب وفي بعض الأحيان الأخ الأكبر السلطة القامعة بالطرق العنيفة. لذلك يصبح 
الاحترام هو قانون الصمت هذا الصمت هو صلب المشكلة وبداية الحلء فالإنسان 
يتعلم كيف يصبح اجتماعياً من أمثاله» والثقافة هي الوسيلة التي تصل الإنسان 
محيطه وعصره وهي يتم تناقلها عبر الأجيال» أما هؤلاء الشبان فلا تاريخ لديهم أو 
هم م يتلقوه لذلك فهم وبأعمالهم العنيفة يحاولون كتابة تاريخهم الخاص. 

نحن كراشدين علينا الإعتراف بأن المجتمع قد تغيّ وأن قواعد العيش 


ا مشترك طبيعتها متحركة أيضاً وأن لغة التأنيب م تعد سارية المفعول لتثقيف 
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شباب اليوم بل علينا أن نتركهم يختبرون ويبتكرون قواعد ومبادىء جديدة 
تسمح لهم بالعيش المشترك. وا مساحة التي يخلقها المسرح قادرة على خلق لغة 
جديدة مختلفة عن لغة العنف ال موجه ضد النفس أو الآخرء لغة تمكنهم من 
اكتشاف قدراتهم على الخلق والاستقلالية بحيث يصبح الانفصال عن العصابة 
أسهل إذ يصبحون قادرين على امتلاك أجوبتهم الخاصة للأمورء والتي يمكنها أن 
تتميز عن تلك التي تقدمها العصابة. 

هذه المساحة المسرحية هي مثابة الخط الفاصل الضروري للانتقال 
من الطفولة إلى الرشدء واللعب هو ما يفتقده هؤلاء الشبان لاستعادة الثقة 
والخطو نحو النضوج. في ال 1568]16-10:2' هكنهم الكلام بحرية. يتعلمون 
الإضخاء يتوقفون عن تبادل الإهانات واللكمات» بتقبلون الشاعن الفقة والآخر 
مع اختلافه. في اللعب يستعرضون حياتهم الخاصة ويضعون مسافة بينهم وبين 
أفعالهم فلا تعود محتمة» يتقبلونها بهدف عدم الوقوع فيها مجدداً. االمسرح 
يشكل مساحة للصراع لا للتحطيم تخلق متنفساً من الاحتمالات المتعددة. 

المسرح يقدم معنى للحياة والمعنى يكون بالانتماء إلى جماعة تعترف بنا 
وتقدّرناء جماعة لها قواعد ثابتة ومعان مشتركة نغرق أكثر فأكثر بالعنف من أجل 
نيله» والقواعد المفقودة من الراشدين سيلجاً الجيل الجديد إلى تحديدها بنفسه. 
كما هي حال الطقوس والأساطير المفقودة في المجتمع. 

أما السبب الأول لهذه الحاجة إلى الإعتراف فيكمن في النقص بالرموز. 
في المجتمعات العلمانية على الراشدين فيها خلق مثل هذه المساحات. والمسرح 
(كغيره من الوسائل الثقافية) يستطيع لعب دور مهم في التجسيد الرمزي للمجتمع 
وصراعاته. الطقوس تساهم بالانخراط والتكيف نفسياً واجتماعياً وغيابها يؤدي 
إلى خلقها بطرق واقعية عنيفة أو بطرق خيالية من خلال العروض المسرحية أو 


اللعبء إذ أن حاجة الإنسان لأن يُشاهد تطغى على أي حاجة أخرى. 
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أهمية اللعب في تجربة باداش: 

الطقس ضرورة. لكن شكله التقليدي صلب وجامد لذلك فاللعب 
المسرحي يوفر ممارسات طقوسية تسمح بالابتعاد عن الذات وتساعد على تحديد 
المكانة الذاتية بالنسبة للآخر. خاصّة اللعب أنه يدخل الرمزية» يترجم الواقع 
بكلمات فيكسبه معنىء ال مسرح هو ذاك المكان الذي يفرز اللعب من أجل إعادة 
هيكلة الخير العام. مجتمعنا اليوم يجهل كيف يلعب. 

الكلمات في المسرح تكون مسموعة لأنها تجد لها صدى في الآخر: مكن 
لكل واحد أن يخبر قصته الذاتية عبر الدور الاجتماعي أو أن يتحول إلى آخر. 
نحن اليوم في عصر حداثة داعية للفردية. يتحول معها التواصل إلى كلمات 
معزولة» ثرثرة بلا معنى. أما الكلام في المسرح فيلقى تكاتفاً جماعياً يؤدي به 
إلى محاولات تغيير الواقع القائم. من يخبر حياته يتحول عرضة للباقين الذين 
بدورهم يتعهدون احترام المشكلة وعدم نفيها أو تسخيفهاء والأهم بأن يجدوا 
حلاً مشتركاً لها. هكن أن تحتل مكان الكلام لغة الصورة. وهي في معظم الأحيان 
طريقة أسهل في التعبير من الكلام» وقد تكون الصورة جامدة أو متحركة ويمكن 
أن يتبعها 1164١٠١-۴٥۲٣‏ حيث يفسرها ويحللها كل مشترك من وجهة نظره 
يضيف عليها أو يحذف منها. 

إن أهمية اللعب المسرحي هي أنه يتم بطريقة حرة تسمح بالاختيار 
فلا يُنظر للغش بسلبية بل يكون جزءاً من اللعب والاختيار على صعيد الوضعية 
الجسديةء المشاعر, الإحساس» وهو ما يعزز العنصر الأهم في الروابط الاجتماعية 
أي الثقة. إن اللعب هو حاجة ملحّة عند الإنسان للتعرف على العام, والإنسان 
بحاجة خاصة في ال مراحل التي تشكل مفصلاً حياتياً كا مراهقة للانخراط في 
مجموعة كي يستطيع بناء ذاته» وهنا دور المدرب من خلال الألعاب أن يفسح 


لمجال للمراهق باختبار الثقة المتبادلة التي تؤدي إلى ألعاب اجتماعية مستقبلية 
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أخرىء وإلا انغلق على نفسه وانقطع عن العام. أما كل ما نشهده من اعمال 
سرقة ومخدرات وقتل ما هي إلا بدائل لعبية عن تلك الألعاب البثاءة. 

يتوجه مجتمعنا اليوم أكثر فأكثر نحو الفردية» النجاح الفردي أصبح 
قيمة بحد ذاته. لمم يعد للمقدس فيه مكان» مجتمع يعزل الفرد فيحوله فريسة 
للمخاطرء وكمحاولة من هذا الأخير للنجاة يستنبط طرقاً خاصة في غالبيتها 
عنيفة. في كل اممجتمعات الانسانية» كان العبور من الخضوع إلى تحمل المسؤولية 
أي من الطفولة إلى الرشد يتم عبر الطقوس. وال مجتمعات البدائية عرفت كيف 
تبتكر ممارسات جماعية لهذا العبور. 

اليوم هذه الطقوس والتضحيات الحقيقية أو الرمزية كما الأديان وحتى 
الطقوس العلمانية والجمهورية هي شبه معدومةء مما يترك المراهق وحيداً في 
مواجهة عنفه الداخلي» إذ لا أحد يستطيع احتواء عدائيته البدائية إذا م يكتسب 
خبرات داخل جماعة عائلية أولاً ومجتمعية ثانياً لكننا اليوم أمام غياب للراشدين 
(الأهل والمؤسسات) بالنسبة للمراهقء. فنجدهم يريدون تربيته لكنهم يرفضون 
أن يعيدوا النظر في تصرفاتهم وطرقهم التربوية. في هذا العام الفاقد للمُثُل 
الجماعية والمعاني نجد المراهقين يجعلون من تصرفاتهم السيئة طقوساً تعويضية 
عما يجب أن يقدمه لهم الراشدونء هم بحاجة لمساحات مخصصة إجتماعياً من 
أجل الإبداع حيث يقود اللعب إلى التجربة الثقافية فيؤسس لها. 

المسرح يبرز الدور المهم والأساسي للحوار في معالجة المشكلات الإنسانية, 
وعليه أن يدافع عن مكانته في ا مجتمع» مكانة كان قد فقد إلى حد كبير بعض 
أبعادها وهي المقدس وإعادة البناء الرمزي للروابط الاجتماعية» أي العناصر 
التي قامت عليها التراجيديا القديمة والتي قلّصها المسرحيون منذ زمن إلى حدود 
العرض المسرحي. 
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العدائية اللاواعية: 
أخيراً يجب التمييز بين العنف المخطط والمقصود عن وعي وبين العدائية 
غير الواعية التي يظهرها الفرد من خلال الإشارات وبطريقة غير مباشرةء كونه لا 
يسيطر عليهاء وهي تظهر بشكل أوضح داخل مجموعة المشاركين في التدريبات 
كونها تشكل مساحة تحدث داخلها كل أنواع التفاعلات والاحتكاكات التي تؤدي 
الى ظهور العدائية بكل أشكالها وخاصة اللاواعية منهاء ”ما من مجموعة إنسانية 
وما من إنسان معفياً من العدائية اللاواعية التي لا سيطرة له عليها... فأي غضب 
أو تصرف عصبي قد يُظهر هذه النزعة اللاواعية ا موجّهة بشكل سيىء إلا إذا ما 
كانت تختبيىء خلف صمت أو جمود أو حتى ابتسامة أو ضحكة دفاعية مميزة. 
أحياناً اخرى قد ترتد بالكامل تقريباً ضد القوى الحياتية للفاعل نفسه كأساس 
للخجلء للكبت أو للماسوشية“. 
يسمي المعالج البسيكودرامي 80111 8 هذه العدائية بال 2875515 وهو 
يختصر اكتشافها وإدارتها في العلاج الجماعي داخل المجموعة بثمانية نقاط”: 
- التمييز بين العدائية الواعية المخططة وا مفكْر بها وبين هذه القوة 
الخارجة عن السيطرة والوعي. 
- مواجهتها دون خوف أولاً بداخلنا ثم عند الآخرين» فهي قوة كونية 
وإيجابية» أما انحرافاتها أوعدم استخدامها فهو تحديداً ما يقود الى 
السلية. 
- عدم إخفائها إذ لا أحد معفي منها وهي تظهر بشكل عفوي داخل 
- ترويض مظاهرها يتم عبر السيطرة الواعية كمن يروض حيواناً مفترساً 


غير مرثي ويكمن بداخله. 


1 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, 6 


2- م. ن..ء ص. 120- 123 
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ردات الفعل تأت على نوعين متناقضين : الأول والأكثر ظهوراً يأتي على 
شكل تعبير مفرط عن العدائية اللاواعية بشكل هجمات متأصلة أو 
نزعات متقطعة. لذلك يجب قوننتها عبر اكتشاف المادة الحقيقية 
لتوجهها. والثاني يتخذ مساراً معاكساً حيث تتوارى العدائية (غير 
المكتملة أو اللتراكفة على شكل قنبلة) فتوجة ضد القاغل نفسة على 
الاستخدام الصحي للعدائية يجب أن يكون واعياً ومسيطراً عليه» وآلية 
الإسقاط اللاواعي تساعد على اكتشاف وتجسيد نقطة المقاومة الحقيقية 
الذي يجب توجيه العدائية نحوها بشكل إيجابي. 

الحالات الأكثر شيوعاً وصعوبة هي حيث تتوجه العدائية نحو شخص 
ماء ويجب مساعدة الفاعل عبر التحويل 632516156 الإيجابي لتخطي 
سلسلة من التفريغ بهدف الوصول الى الاكتشاف بأن ما يثير سخطه 
ليس الشنخض بل غياف هذا الشخض عنه. 


نهاية يبقى نزع اللأساوية عبر الفكاهة أفضل مخرج للعدائية. 
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الفصل الثاني: 


العلاج من العنف في مسرحنا العلاجي: 

إن اقتراحنا مسرح علاجي يقسم الى فقرتين الأولى مسرحية والثانية علاجية, 
يشكل أفضل محطة للتخلص من العنف بشكل مضبوط ودون أي تأثيرات على 
واقع وحياة الفرد. ففي الفقرة المسرحية يجسد المشارك نزعاته وعنفه الداخلي 
بأكثر من طريقة » أما فقرة العلاج التي تلي الفقرة ال مسرحية: فهي تسلط الضوء 
عند المشارك على العنف الذي ظهر عنده في لعب الأدوار باحثة عن الأسباب 


والنتائج ومن ثم الطرق لتفادي هكذا ردات فعل. 


الفقرة ا مسرحية: 
تقسم الفقرة المسرحية الى قسمينء الأول قائم على ألعاب التنشيط 
والتحمية والثاني قائم على لعب الأدوار والمواقف: 


ألعاب التحمية والثقة: 
إن ألعاب التحمية التي نستهل بها أي جلسة تدريب على المسرح 
العلاجي والتي تتكون من ألعاب الثقة وديناميكية الجماعة تهدف بشكل عام الى 
التحفيز على العدائية الصحية التي كنا قد ذكرنا بأنها تعني الدخول في تواصل مع 


الآخرء وهي كلها ألعاب تهدف الى تحفيز روح المبادرة عند المشارك لكي يدخل في 
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علاقة مع المشارك الآخر. بغض النظر إن كانت هذه العلاقة تنافرية أو تجاذبية 
أو مجردة. قد يظهر في هذه الفقرة الكثير من العنف خاصة في ألعاب الثقة التي 
تحفز على تحمل مسؤولية الآخرء ونصادف الكثيرين ممن يتعمدون دفع الآخر 
للوقوع بدلاً من التقاطه كما في أحد الألعاب التي يقف المشارك فيها بين اثنين 
ويترك نفسه ليقع بين أيدي الأول الذي يقذف به نحو الثاني على سبيل المثال» 
لكننا نجد من يتركون المشارك يقع على الأرض عمداً أو من يدفعون به بقوة كبيرة 
.... وهنا لا بد من التدخل فوراً بعد الإشارة ولفت النظر الى تأثير هكذا أفعال على 
مدى الثقة عند المشارك ”ال مغدور“». وفي ذلك توعية للعنيف الى أن المشارك قد 
تخطى حدوده الشخصية واجتاح حدود الآخر وبأن لهذا ”الاجتياح“ تأثيراً على هذا 
الآخر. بالرغم من أن هكذا تصرفات عنيفة تستدعي تدخلاً فورياً من قبل المدرب 
المسرحي الذي يجب أن يحرص على سلامة المشاركينء إلا أن المعالج في هذه الأثناء 
يكون مراقباً وهو لا بد وأن يطرح الموضوع في جلسة الحوار التي تلي التدريب من 
خلال أسئلة حول الدوافع والأسباب التي أدت الى هكذا تصرفات وبالتالي البحث 
عن بدائل كلامية لها. 

هذه الفقرة تستوعب ألعاب التحمية والثقة من كل الأنواع» ويستطيع 
المدرب ابتكار التمارين التي يمكنها أن توقظ بشكل مباشر أو غير مباشر ردات 
الفعل العنيفة لدى المشارك بهدف التعبير عنها وبالتالي علاجهاء كأن نطلب فيه من 
مشاركين الوقوف وسط الغرفة يسند كل منهما ظهره على ظهر الآخر ويتشابكان 
الأذرع من الخلف» ثم نقول لهما بأن هناك مفاجأة على الحائط المواجه لكل 
منهما وعليهما الركض بسرعة لكي يأخذاهاء وبالرغم من أننا لا نشير إلى التنافسء 
إلا أننا نلاحظ أنه غالباً ما تكون الرسالة الوحيدة التي يتلقاها ال مشارك الذي 
م يعتد الا هذه الطريقة. فيبدأ الصراع وكل واحد يشد الآخر لناحيته قي 
يحصل على المفاجأة. ثم نزيد الأمور تعقيداً بأن نضع أكثر من فريق على هذه 
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الوضعية وسط الغرفة ونقوم بسباق بينهم: وهنا تجدر الإشارة الى أن أية لعبة 
بالمطلق تحمل تنافساً ما تشكل أرضاً خصبة من أجل ظهور العنف وبشكل عفوي 
وسريع . 

أخيراً وبعد أن يستنفد المشاركون الطرق والأساليب نقوم بطرح السؤال 
التالي كيف يمكن أن يربح الإثنان المفاجأة طالما أن هناك مفاجأة لكل واحد. 
عندها يبدأ المشاركون بابتكار الطرق» منهم من يقترح أن يحمل الآخر على ظهره 
ويذهب الى الحائط حيث مفاجأته ثم يترك الآخر يحمله ويذهب ف الاتجاه 
المعاكس حيث المفاجأة الثانية. ومنهم من يقترح تقاسم المفاجأة الاولى مع الثاني 
ومن ثم ال مفاجأة الثانية مع الأول. ومنهم من يقترح أن يتعاون فريقان بحيث 
يذهب كل فريق باتجاه. والأول من هذا الفريق يأخذ المفاجأتين على جهته والثاني 
من ذاك الفريق يقوم بالمثل وحين يصل الفريقان الى الوسط يتبادلان المفاجات ... 
باختصار نجد بأن أهمية هذا التمرين هي في انفتاحه على كل الاحتمالات وبالتالي 
تحفيزه للمشاركين في البداية لكي يختبروا أن طرقهم المعتادة والمبنية على الصراع 
لا تأت بنتيجة مُرضية وهي إن أتت بنتيجة تكون مُرضية لأحدهما فقط على 
حساب تعاسة الآخرء ومن ثم تفتح المجال للمشارك كي يفتش عن أساليب يمكن 
أن تكون مريحة للجميع. وهو نمط تفكير قد يكون جديداً وغريباً عليه إلا أنه 
وبعد اختباره قد يقتنع بأهميته ولربما يتبناه كأسلوب حياة. 

إن فقرة التحمية تكون محملة بالعدائية الواعية واللاواعية. وتظهر 
بشتى الأشكال» ومهمة ال معالج في هذه الأثناء أن يراقب بدقة ويدرس الأساليب 
الخاصة بكل مشارك أكان للتعبير عن هذه العدائية أو لقمعها وكبتهاء وذلك 
بهدف الإشارة الى هذه الأساليب وتوعية المشارك بالتدريج عليها وبالتالي إتاحة 
الفرصة له كي يتبناها وإنما بشكل واع ومدروس أو للتخلي عنها وإيجاد البدائل 
المناسية: 
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فقرة لعب الأدوار وارتجال المواقف: 

إن فقرة إرتجال شخصيات تقوم بأفعال داخل مواقف معينة ومحددة, 
قد تكون حرة أو محددة مسبقاً من قبل المدرب المسرحي. أما الحرية في اختيار 
الشخصيات وا مواقف فهي مقصودة كون ما يختاره المشارك غالباً ما يعبّر عن عالمه 
الداخلي الذي غالباً ما تسكنه شخصيات يقوم بتركيبها من محيطه وبيئته. وأيضاً 
من مخاوفه. يكون اختياره هذا غنياً بالدلالات على وجود الأسباب التي تدفعه الى 
العنف والتي لا يجب أن تغيب عن ملاحظة المعالج الذي يراقب ما يسقطه المشارك 
في الإرتجال من أجل ابتكار الأساليب العلاجية لها في الفقرة اللاحقة. 

أما اختيار الشخصيات والمواقف من قبَّل المدرب المسرحي فهي تكون 
مدروسة ا بشكل عام أو فردي وبحسب حاجة امجموعة أو الفرد الى 
التخلص من صراعات داخليةء أو أحياناً إلى مواجهة مواقف ترعبه في الحياة 
وبالتالي يتجنبهاء أو حتى افتعال مواقف صدامية من أجل اختبار ردات فعل قد 
يفاجأ المشارك نفسه بظهورها عنده. وهو مم يكن متوقعاً وجودها من قبل كونه 
لم يوضع يوماً في هذا الموقف. وهنا تصطدم النظرية لديه بالتطبيقء الأمر الذي 
يحدث تغييراً ووعياً داخلياً 

ف هذه الفقرة قد نلجأً الى تقنية ”التجمید“ ۴۲۲۲2۵ حيث نطلب من 
امشاركين وق لحظة عنف تمثيلي مشحون بالانفعالات الى تحميد الحركة والكلام ونطلب 
منهم الحديث عن مشاعرهم وتحليلهاء ذلك بهدف الابتعاد قليلاً عن هذه الانفعالات 
وخلق مسافة معها تمكّن المشارك من تحليلها وبالتالي السيطرة عليها. ويمكننا أيضاً 
في هذه الفقرة أن نطرح مشكلة صدامية نختارها من واقع مشارك ما الذي يتطوع 
لإخبارها وبعدها نطرح السؤال على الباقين ”لو كنت مكان هذا ا لمشارك كيف كان 
يمكن أن تتصرف؟“ وهنا يصعد كل مشارك ليقترح طريقته الخاصة بالتعاطي مع هكذا 


موقف والتى هى وليدة تربيته وثقافته. هذا الأمر يزوٌد ا مشارك بباقة من الحلول 
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توسّع آفاق الاحتمالات لديه وتمكنه بالتالي من اللجوء الى مواقف مستقبلية مماثلة 


وذلك طبعاً بعد مناقشة كل حل من قبل المشاركين جميعاً. 


فقرة العلاج: 

إن تواجد المعالج ومراقبته لكل ما يقذف به المشارك في الفقرة المسرحية 
هي على قدر كبير من الأهمية» لأن ملاحظاته ما يحدث في هذه الفقرة ستشكل 
المادة التي سيبني عليها فقرته. وهو من خلال أسئلته للمشاركين حول مشاعرهم» 
تقييمهم» ما تحرّك بداخلهم» وكيف عاشوا الألعاب أو الأدوار التي مثلوهاء ومن 
ثم الدخول في تفاصيل أكثر دقة يستمدها من أجوبة المشاركين» سوف يحاول 
بداية إلقاء الضوء أو تسليط انتباه ال مشارك على آليات الدّفاع التي يستمدها 
بشكل لا واع» بعدها سوف يحاول تحفيز المشارك من أجل البحث عن طرق 
بديلة. قد تشكل هذه الطرق بعد البحث ال مشترك مع ال مجموعة النواة الفكرية 
مما قد يستخدمه المشارك على شكل فعل في الجلسة المسرحية المقبلة. 

الفقرة العلاجية إذن تعمل على محورين : الأول استخلاص وتقييم كلامي 
لمااظهر على شكل أفعال في الفقرة المسرحية ومن ثم بحث وتخطيط كلامي أيضاً 
لأساليب وردات فعل مستقبلية من نوع آخر غير العنف. قد تجد الفرصة لكي 
تتجسد في الفقرة ا مسرحية التالية على شكل محاولات هي بدورها إن نجحت 
أو فشلت فسوف تشكل مادة للتقييم ومن ثم التخطيط في الفقرة العلاجية 
اللاحقة. على شكل سلسلة تقييم ثم تخطيط تليها محاولات عملية في الفقرة 


مثال د تطبيقي: 
هذا المثال يحتوي على عدة تقنيات استخدمت في الوقت نفسه. بطريقة 


غفوية وليسن عق سايق فخطيظ: أما اخقار هذا الخال تحديدا فيو يما بحملة من 
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عنف نفسي تم تحويله إلى طاقة إيجابية خلال التدريب. 

يارا فتاة ذات شخصية قوية وقيادية حد التلاعب» وهي تجمع صف 
البكالوريا حولها لدرجة أن كل ما تريده ينفذونه. وهي تعرف كيف تستخدم 
الإقناع فيما يختص بالأقوياءء أما الضعفاء فهي تخيفهم حد الرعب. رنا واحدة من 
”الضعفاء“ الذين استجمعوا قواهم للحديث عن الرعب الذي تزرعه في قلوبهم 
وعن معاناتهم في ظل هيمنة يارا على الصف. لكنها بالطبع طلبت الحديث 
معي وحدها خارج دوام التدريبء وم تتجرأ على طرح الموضوع أمام الباقين حين 
شجعتها على الأمر. 

فرح فتاة ضعيفة ومحطمة الشخصية. ترتجف خوفاً حين تحاول أن 
تتفوه بكلمة» والسبب أنها ضحية تربية صارمة ووالد (ضابط في الجيش) بمارس 
سلطته وعنفه على عائلته ويثير الرعب في فتياته الثلاث خاصة البكر أي شقيقة 
فرح التي كانت تبكي كلما وجهنا إليها سؤالاً أو حتى حدقنا بها أكثر من ثانية. 
إذاً ففرح هي الوسطى» وهي محط سخرية الصف كله. وهذا ما كنا نلفت إليه 
ونشجعها للتعبير عن مشاعرها وغضبها الذي تكتمه في كل مرة تتلقى بها سخرية 
جارحة من رفاقها. لكن هذه الطرق الإيحائية لم تنفع مع الباقين وم يتأثروا 
ملاحظاتنا حول تغيير سلوكهم خاصة بوجود فتاة محرضة كيارا بينهم. 

على مدى أسبوعين بقينا نلاحظ عند دخول الطلاب بأن سامي وهو شاب 
ذي جد وسيم ومحبوب من الفتيات وصديق مقرب جداً من ياراء يتقرب على الدوام 
من فرح ليجلس بجانبها بشكل مقرب وهي تهرب منه. في الإرتجالات كان يأخذ أدوار 
المغروم الولهان ويطلب أن تكون فرح شريكته في التمثيل ثم يضايقها بتعابير عشق 
تحمر خجلاً منهاء وأحياناً تهرب بينما هو وا مجموعة يغرقون في الضحك. 

في أحد الأيام طلبت فرح أن تحدثني على انفراد قبل مجيء الباقينء 
لتخبرني أن سامي طلب أن يكون صديقها الحميم عدة مرات وهي لا تزال مترددة 
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ولا تعرف ما تجيبه. وهي بكل سذاجة كانت تعتقد بأن يارا تقوم مساعدتها 
لاتخاذ القرار الصحيح وتشجعها على الأمر. عندها فهمنا اللعبة وعرفنا أن الأمر 
لا يقتصر على أدوار مسرحية فقط بل هو هتد إلى الصفوف الباقيةء وقد حضروا 
اللعبة بشكل محكم وهي لا تزال تستمر منذ أسابيع» وهم غير مستعدين للتخلي 
عنها طامًا أنها لا تزال تسليهم. 

عندها قررت أنني لا بد وأن أمسك مأخذاً عليهم قبل المضي في خطتي 
العلاجية. وانتظرت الوقت المناسب حين حالفني الحظ بأن قامت يارا بأول خطأ 
فاعطتني الفرصة المنتظرة. يومها كنا نقوم بألعاب التحمية. وهم تعودوا أن 
يعبّروا عن رأيهم ويحللوا التمارين بشكل فيه الكثير من الحرية. وحين طلبت 
منهم القيام بتركيب آلة بجسدهم من خلال الصوت وحركة الجسد تكون على 
تناغم مع باقي الآلات أي الأصوات والأجساد الباقية. عندها أطلقت يارا رأيها 
بالتمرين ”شو هالتمرين السخيف هيداء كله هبل بهبل وما اله عازة“. وهي 
إن تحدثت براحة فلأنني أترك لهم الحرية المطلقة بالتعبيرء حتى أنهم ينادونني 
باسمي دون أي تكلف. 

استغليت هذه العبارة كي أتوجه نحوها بصورة تختلف كثيراً عن تلك التي 
يعرفونني بهاء فأمرتها بلهجة قاسية جداً أن تلزم حدودها مستخدمة سلطتي كمعلمة 
بأسوأ الطرق» فأنبتها بشدة وبطريقة صارمة جد وعلى مرأى من المجموعة التي 
كان الصمت والمفاجأة يخيمان عليها فهم م يعتادوا أبداً أن أكلمهم بهذه اللهجة 
وم يعرفوني أبداً بهذه الصورة. أخبرتها أنني مصدر السلطة وهي كطالبة لا يحق لها 
مناقشة مقترحاقء وإذا لم يعجبها هذا فما لها سوى الخروج من الصف. 

دارت مناقشات بدا الطلاب خلالها مذهولين غير عارفين كيف يتعاملون 
مع هذا الواقع الجديد. خاصة وأن التعامل لم يكن يوماً إلا كأخت أو كرفيقة. فكيف 


تحولت بلحظة إلى هذه السلطة الاستبدادية. عندها طلبت رأيهم وهل هم موافقون 
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على أن يارا تخطت حدودها؟ جلسنا على شكل دائرة لكنني بقيت خارجها لما في 
ذلك من دلالات» وطلبت رأي كل واحد؛ فكان الأقوياء يصطفون في خندق يارا أما 
الضعفاء فمنهم من كان يدافع عنها من باب الخوفء لكنهم يعودون عن رأيهم بعد 
قليل حين أرمقهم بنظرة جافة» أما البعض الآخر فقرر الصمت. 

عندها قررت أنهم بحاجة لبعض الوقت لكي يستوعبوا العبرة من جلسة 
المسرح الخفي الهادف إلى العلاج: حتى يتخمر الاختبار بداخلهم. عندها دعوتهم 
للانصراف دون أي حلء وقد حاولت إحدى الطالبات البقاء بعد الحصة طالبة 
التحدث معي هي ورفيقاتها على انفراد ”سمر نريد أن نكلمك“ لكنني وبكل 
برودة قلت لها ”انتهت الحصة وللمرة القادمة لا تناديني باسمي دون اللقب . 

في الأسبوع التالي حضر الطلاب وكنت قد قررت معاملتهم بجفاء كبيرء 
بأن أقوم بعملي بطريقة فيها الكثير من المهنية لكن خالية من أي تعاطف إنساني 
دافئ واهتمام امومي كما كانت الحال قبلا رافضة قبول الحوار معهم خاصة 
وأن بعضهم كان يحاول البقاء بعد الدوام. خلال هذا الوقت جربوا كل الطرق 
التي يستخدمونها عادة لتبرير الذات. كان الاتهام اممباشر كبدايةء مروراً بالانكماش 
و”الحرد“ ثم التعبير بالصمت» وصولاً إلى السخرية غير المباشرة مستخدمين 
المشاهد الإرتجالية... إلى أن اكتشفوا أن كل أساليبهم لم تأت بأي نتيجة. لكن 
خلال هذا الوقت كانت فرح مرتاحة من سخريتهم لأنه بات عندهم هموم 
غيرهاء وبعد أن باتوا هم أنفسهم ضحية سلطة أكبر منهم تعاقب بشكل أكبر 
مما يستحق الذنب. 

قرروا في أحد الأيام دخول الصف بكل احترام وجلسوا طالبين الكلام 
الصريح» لكنني لمست يومها الصدق في موقفهم» والأهم من ذلك أنني لمست 
غياب العنجهية التي كانت سائدة في السابق خاصة عند من سميناهم بالأقوياء 
منهم. تركتهم يعبرون ويقولون ما يريدون» وقد ذهبوا إلى حد الاعتذار عن 
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تصرفهم. عندها أخبرتهم أن الاعتذار لا يجب أن يكون لي بل لفرح. نظروا إلى 
بعض مستغربين» عندها أخبرتهم أن لكل منا سلطة على مخلوق ما أضعف 
منه في بعض النواحي» وهو نفسه سيكون أضعف من غيره في نواح غیرهاء اکان 
إنساناً حيواناً أم نباتاً. وأننا بأي لحظة نملك الخيار بإساءة استخدام هذه السلطة 
بطريقة عشوائية متطرفة. لكن نتيجة ذلك تكون كسر العلاقة مع الآخر أو بناء 
علاقة غير متوازنة تقوم على أحد الطرفين فقط بينما يكون الطرف الآخر غائباً 

بعد ذلك سألتهم ما هو شعورهم حين كنت أتفرد بالعلاقة وأستبد بهم 
لدرجة قمعهم عن التعبير عن ذاتهم» وبالتالي رفض وجودهم ال مجازي في دائرني. 
فكانت إجابات من نوع ”ما طقتك» ”أبشع شعور“» ”حسيت حالي لو فيني 
أقتلك“» ”كان بدي أطلب من الإدارة تنقلني على الرياضة“ (وهي حصة طلبناها 
اختيارية بين المسرح والرياضة كي ينخرط الطالب في المسرح عن رغبة واختيارء 
وهي طريقة أكثر ديمقراطية وتترك للطالب حرية الاختيار بدل فرض ال مواد عليه 
دون رأي منه). والجدير بالذكر أنهم بالرغم من كل القسوة التي عاملتهم بها 
ظلوا يأتون إلى حصة ال مسرح وم يطلبوا الرياضةء رها لأنهم في أعماقهم كانوا 
يشعرون بأنني أمثل دوراً ما. حتى ان وساماً وهو أحد الشبان الأذكياء جداً كان 
في كل مرة يسألني إن كنت أمثل دوراً عليه فأجبت بالنفي. 

توجهنا بالسؤال إلى فرح كيف تشعر وقد اكتشفت استضعافهم وظلمهم» 
وللمرة الأولى تجرأت وأخبرت كل ما تعانيه. رها لأنها رأت أن حتى الأقوياء 
يمكنهم السقوط في فخ أقوى منهم وقد عبروا عن ضعفهم بكل حرية» لذا لم 
يعد لضعفها وقع الكارثة عليها بل صغر حجم رعبها وبات أمراً طبيعياً هكن 
لأي شخص أن يتعرض له في موقف معين. سألناها بعدها ماذا تريدين أن تفعلي 
بهم فأجابت ”عبالي دعوسهم بإجريي“ فقلت اصعدي إلى المسرح واطلبي منهم 
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واحداً واحداً كي تمثلي ما تريدين القيام به معه. فاعتلت الخشبة دون أي تردد 
وهي التي في العادة تحتاج الكثير من الوقت والتشجيع لاعتلاء الخشبة. والجميل 
في الأمر أنهم تعاونوا معها إلى أقصى حد. فحين خلعت حذاءها وطلبت من سامي 
الصعود. ذهب دون تردد ولحق به وسام وبعدها يارا والباقون لأنهم اعتبروا أنهم 
يستحقون عقاباً منها. فراحت تسترسل في خطاباتها وتمثل دور الملكة التي تطلق 
الأحكام على أفراد مملكتها المتمردين بسبب جرم ارتكبه بحق ال مملكة. كانت 
تقف على منصة خشبية وتطلب منهم الارتماء على الأرض لكي تقرر أن تنزل 
لتدوس على ظهورهم مداعبة وهم غارقون بداية مفتعلين الألم والتوسل لرحمة 
الملكة وبعدها بالضحك. 

اليوم لا ازال على اتصال بكل طلاب هذه ا مجموعة تحديداً وهم باتوا 
في نهاية اختصاصهم الجامعي. اختار كل منهم طريقه في الحياة لكن في كل مرة 
أتحدث مع أي منهم أجد أنهم جميعاً لا يزالون يذكرون ”هذا الدرس“ على حد 
تعبيرهم الذي غيّر نظرتهم وحدٌ من نزعة العنف الموجودة عندهم في كل مرة تطفو 
في علاقاتهم مع الغير. في كل مرة ألتقي يارا تقول ممن يكون حاضراً ”هذه الإنسانة 
علمتني درساً لن أنساه طوال حياتي“. أما وسام فيردد ”أنت من غيّر حياق وعلمني 
احترام الآخر“. ومنهم من يردد أن ”هذه الحصة بشكل عام علمته معنى الاتحاد 
الذي يبحث عنه في الجامعة وف المجتمع اليوم دون أن يجده في أي مكان آخر“. 

خلاصة ما ذكرنا هو أن تتالي الجلسات القائمة على إفراغ العنف الداخلي 
داخل إطار لعبي ومضبوط من جهة. ومن ثم تقييم ما ظهر وا لمشاركة مع آخرين 
في البحث عن بدائل له. هو بالنسبة لنا الطريقة الأنسب للتخلص من العنف وبناء 
ثقافة سلام. إن السلام بداية يبدأ مع النفس للتخلص من العنف وبناء ثقافة سلام 
تنبع من الداخلء في مصالحة ذاتية مع النفس قائمة على فهم واستيعاب الآليات 
التي تسيّرنا من أجل اتخاذ موقف منها فيما بعد. أما المصالحة مع الذات من هذا 
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النوع فهي تنعكس تلقائياً على علاقاتنا بالآخر الذي هو مرآة لناء فإن كنا بحالة 
سلام داخلي» لا بد وأن نعكس هذا السلام على الآخرء وأي حديث عن سلام يأتي 
من خارج الفرد فهو برأينا سوف يكون مصطنعاً على شكل طاعة عمياء لمفاهيم 
الفرد وهو لا يكون قد استوعبها بعد بل ينفذها بشكل سطحي آلي. وهناك 
الفرق بين المعرفة العقلية أو الذهنية على طريقة تجميع المعلومات وبين المعرفة 
الوجودية التي تلتحم مع موضوع ال معرفة فتشكل واحداً معها كبيراً جداً. 

إن جلسات التدريب على المسرح العلاجي الفاصل للأدوار هي بمثابة 
تمرينات تقوم على صراع ومصالحة» ومن ثم صراع آخر تليه مصالحة.... الى أن 
تجعل ال مشارك متمرّساً بأكبر قدر من الصراعات العلائقية مع ذاته أو مع الآخرينء 
وبالتالي فهو إن صادف ما يشابهها في الحياة فلن يضطر الى الوقوع في فخ الصراع 
أو الضف كضل كوه ركون قن اغدرة ماقا لعش فاته لايل غر أيضاً غعدة 
وسائل وأساليب بديلة ذات نتائج أفضل منه» وما نأمله بالطبع هو أن تكون هذه 


التمرينات أكسبته نمط حياة يلجأ إليه في مواجهة أي صراع حياتي آخر. 


205 


«نحتاج ما لا يقل عن ستين عاماً لتكوين إنسان, 


وحين يصبح جاهزاً يغدو صالحاً للموت '». 


إن آلية التدريب المسرحي والعلاج ترتكز على أسس ومبادئ تتم من 
خلالها عملية التغيير الذاق لتصبح عملية التواصل أكثر انسيابية وسهولة. هذه 
العناصر يقوم عليها ال مسرح عامة وبشكل خاص العلاجي منه. وهي تقترن بمبادئ 
أخرى في مجال ال مسرح العلاجي اخترناها هما يناسب عملية التواصل الذي هو 
العنصر الأهم في عملية العلاج. 

مبدأ اللعب كونه الأهم في هذا المسرح» بحيث يتخلى المشارك عن 
خوفه من الفعل فيكسر الحواجز التي تفصله عن غيره ويسمح لنفسه بالخطأ 
الذي تحمله كل تجربة جديدة. 

مبدأ الإرتجال والعفوية الذي يقوم عليه هذا ا مسرح بشكل أساسي كون 
كل التمارين -وأي تحضير لعرض مسرحي- يتم من خلاله. 

سوف نتوقف بعدها عند مبداً التحفيز على الإبتكار كي لا نبقى أسيري 
الشكل الواحد أو الفكرة الواحدة: في عملية تحفيز على التنوع في كل شيء 
أكان في حياتنا الخاصة أو في علاقاتناء بحيث نكتسب قدرة على تقبل الاختلاف 


1 - Barba eugenio: Théatre, Solitude, métier, révolte. LEntretemps, Paris 1999, 7 
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والليونة بالتعاطي مع ما هو مختلف على كل الأصعدة. المشاعر والتعبير التي 
غالباً ما نهرب منها كونها تضعنا وجهاً لوجه أمام ضعفناء فتكون النتيجة إنساناً 
بعيداً كل البعد عن التواصل مع مشاعره والتعبير عنهاء أو بالمقابل إنساناً تتلاعب 
به مشاعره دون أي قدرة على فهمها من أجل قوننتها. بعدها سوف نتوقف 
عند ا مخيلة والرموز حيث تتم العملية العلاجية بشكل غير مباشر فنس قط على 
الشخصيات كل ما لا نستطيع قوله بشكل مباشر عن أنفسناء ونستخدم المجازات 
للتعبير عما يقلقنا دون القدرة على مواجهته بشكل واضح. 

أخيراً سوف نتوقف عند الجزء الخاص بالفقرة العلاجية والتي تقوم 
بمجملها على الاستخلاص الكلامي» وهو الهدوء ما بعد العاصفة بحيث نستجمع 
الذات بعد تشتتها في كل الاتجاهات وتجاربها واختباراتها والهفوات وا معوقات 
التي صادفتهاء حتى نجلس بصمت نلتقط أنفاسنا ثم نستعيد التجربة بشكل 
آخر فنفرز غلتهاء نحافظ على ما يأتي بفائدة ونترك ما يعيق» ثم نضع أسساً 
جديدة تحضيراً لفعل جديد ولتدريب آخر نختبر فيه فعالية الخطة الحياتية التي 


وضعناها. 
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الفصل الأول: العناصر التي تكسر الخوف لتحفيز التواصل 


«نلعب لكي نكذبء لكي نكون ما لا نستطيع أن نكونه 

ولأننا سئمنا ما نحن عليه. 

نلعب لكي لا نتعرف على أنفسنا ولأننا نعرف أنفسنا جيداً 

نلعب الأبطال لأننا جبناء والقتلة لأننا نتوق لقتل زميلنا... 

نلعب لأننا نحب الحقيقة ونكرههاء نلعب لأننا قد نفقد عقلنا إذا لم نلعب 


اللعب» هل أعرف أنا متى ألعب؟ وهل من لحظة أكف فيها عن اللعب؟'» 


إن اللعب هو المبدأ المحوري والأهم في هذا النوع من ال مسرح. وهو 
مشترك بين كل الاستخدامات الاجتماعية التي أفرزها المسرح التفاعلي على 


الصعيدين الفردي والجماعي. 


تعريف اللعب: 
أجمعت الدراسات والأبحاث على أن اللعب يحمل ف جوهره أبعاداً 
ثلاثة فيزيولوجية وذهنية وتخيلية. ودرست الوظيفة النفسية والتوتر والانفعال 


الذي يخلقه لدى اللاعب» واعتبرت أنه يختلف عن الواقع والحياة اليومية. ويعتبر 


1 - Sartre J.P. cité par Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, p.227 
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سيغموند فرويد أول من اعتبر أن اللعب يقف مقابل الواقع والحياة العملية وليس 
مقابل الجدّ كما كان سائداً وأن اللعب نشاط حر جدي وإرادي منظم بقواعد اللعبة 
وله حدوده في الزمان وال ممكانء يرافقه غالباً شعور بالفرح» وخصوصيته تكمن في أنه 
يؤدي إلى نوع من التحرر . 

ثم جاءت دراسة W.Winnico††‏ .لبن أن اللعب يمكن وضعه في 
نقطة الإلتقاء بين ما هو داخلي ونفسي وما هو خارجي من الواقع. كذلك تطرق 
11621101 2601165[ إلى الموقف اللعبي الذي يتحدد من خلال ثلاثة شروط هي 
محافظة اللاعب على بعد تجاه ما يقوم به» ووعي اللاعب للطابع الإيهامي لفعل 
اللعب» وعدم اليقين لأن اللعب ينفتح على احتمالات عديدة. واعتبر الهولندي 
82 101332[ اللعب كفعل مستقل عن الواقع., نشاط مسل مستقل له 
قوانينه الزمانية والمكانية ورموزه الخاصة.وأعطاه الأفضلية على الجدية كونه 
”مبدأً بحد ذاته» مبدأ على مستوى أعلى من الجدية» كون الجدية تميل إلى عزل 
اللعب بينما اللعب قادر على استيعابها".' 

أما Roger Caillois‏ قفصئّف أنواع اللعب ضمن أربعة عناصر وهي : 
- لعبة الدوخة: وتندرج في إطارها كل الألعاب التي تثير شعور الدوخة مثل 
السيرك وألعاب الدوران أو حركة دوران الصوفيين. 
- لعبة المصادفة: وتشمل الألعاب التي تقوم على المغامرة والصدفة والحظ 
كالقمار. 
- لعبة التقليد والمحاكاة: أي الألعاب التي يتقمص فيها اللاعب حالة معينة أو 


شخصية مختلفة ومنها تقليد الأطفال لأهلهم والتمثيل المسرحي. 


1- Huizinga Johan: Homo Ludens, Essai sur la fonction sociale du Jeu, Tel Gallimard, 


Paris 1951, p.73 


209 


- لعبة المساجلة: وهي تقوم على مبداً التناقض والصراع كالمباريات الرياضية 
والزجل. 

واعتبر Jean Duvignaud‏ أن الثقافة الغربية في تطورها أخضعت كل 
المظاهر الاجتماعية والفكرية ومن بينها اللعب لأطر وقواعد وقيم» فحجمت دور 


اللعب والحدود: 

إن تعريف 02111015 ”اللعب يتعامل معه على أنه صورة عن الحياة 
اليومية. صورة وهمية. مثالية» منظمة. منفصلة ومحددة“. إضافة إلى أنه يردنا 
إلى شعور الفرح المذكور عند فرويد وهو فرح هتد إلى فرح بالحياة. وهو بحسب 
111711046 .12 بحث الطفل عن العلاقة الأولى مع الأم ففي اتحاده معها 
وهي تشكل عاممه»ء يعيش حالة من اللحمة مع الكون وهو الوهم الذي يخفف 
من صدمة الولادةء ”الولد حين يلعب يحرك الظواهر الخارجية ويضعها في خدمة 
الحلم» ويفترض اللعب الثقة وينتمي إلى المساحة التي تحتوي على طاقة تقع بين 
ما كان في البداية: الطفل وصورة الأم“. إلا أنه يطرح مسألة ضرورة فصل اللعب 
عن الحياة اليومية عبر حدود شديدة الوضوح في الزمان والمكان. 

أي تراخ في الحدود الفاصلة بين اللعب والواقع اليومي يمكن أن يؤدي 
إلى ترسيخ وهم الاتحاد المطلق للطفل مع صورة الأم وهي مرحلة يجب أن تكون 
انتقالية لانفصال لاحق يؤدي إلى بناء الشخصية» وكل تمسك بهذه المرحلة يؤدي 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء مكتبة لبنان ناشرونء بيروت 2006» ص.396-397 
Caillois Roger: les Jeux et les Hommes, Gallimard, Paris 1967, p.151‏ - 2 


3 - Winnicott D.W.: Jeu et Réalité, Folio Essais, Gallimard, Paris 1975, p.105 
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إلى تأخير في البلوغ. بحيث نوجد أمام بلوغ جسدي يخفي عواطف طفل عديم 
المسؤولية والإحساس مشاعر الآخرين تماماً كالطفل المدلل. وحده الطفل لا يعرف 
الحدود بين اللعب والواقع لأن ”اللعب هو الواقع الحقيقي للطفل“. 

إذاً فتوصيف أي نشاط باللعبي لا بد وأن يكون مضبوطاً داخل حدود 
ا مكان والزمان» هذه الحدود تأق بهدف إحلال التوازن مقابل الحرية الواسعة 
التي تترافق والجزء الثاني من مكونات اللعب إضافة إلى الواقع المادي وهي 
المخيلة أو العام الداخلي الخيالي للفرد. 

الزمن اللعبي شديد الطواعية يطول ويقصر أو حتى يختفي أو لا ينتهيء 
وكأن المشارك خارج عنه أو غير خاضع لقوانينه. كذلك الأمر بالنسبة للمساحة 
فقد يجول المشارك الأرض والكواكب دون توقف» ولكي لا يتحول ذلك إلى انفصال 
عن الواقع أو هلوسات ذهانية. لا بد وأن ترافق هذه الرحلات حدود الزمان 
وال مكان الحقيقيين كخلفية ثابتة في ذهن المشارك. ”يتوقف الزمن لبضع ساعات 
وداخل المساحة الساخنة بالإيقاع والأصوات تلتحم الأجساد في جسد واحد يحمله 


لار وتدفق اللحمة* 


إلتقاء الروح وامادة: 

تكمن أهمية اللعب في تعاطيه مع واقعين ومجالين شكلا منذ بداية 
الكون مجالي صراع حيناً واتحاد أحياناً ولا زال حتى يومنا هذا الجدل قانماً حول 
العلاقة بينهماء وهما مجالا الروح من جهة والجسد أو المادة من جهة ثانية. اللعب 


هو حاجة بيولوجية لا نجدها عند الإنسان فقط فالإنسان كونه كائناً ذا طبيعتين 


1 - Bettelheim Bruno: Pour être des parents acceptables, une psychanalyse du jeu, Robert 
Laffont, S.A. Paris 1988, p.432 


2 - Duvignaud Jean: le Jeu du Jeu, Balland, France 1980, p.131 
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إحداهما حيوانية والثانية روحيةء لا بد وأن يلتقي في الطبيعة الأولى مع العديد من 
الكائنات حيث نجد الحاجة إلى اللعب موجودة وإن بتفاوت. يعرض 0111015 في 
كتابه ”الأسطورة والإنسان“ بالتفصيل لما يسميه بغريزة التقليد عند الحيوانات البرية 
والأسماك البحرية كذلك عند الحشرات والطيور التي تلجأ إلى التقليد أو اتخاذ شكل 
أو لون نوع آخر أو حتى المحيط الذي تتواجد بداخله» مروراً بافتعال الموت والجماد 
كوسيلة دفاعية عند الكثير من الحيوانات» وصولاً إلى مبدأ اللعب الذي نجده عند 
الحيوانات المفترسة التي تعلم صغارها الصيد عبر الألعابء أو الحيوانات التي تلعب 
ممجرد المتعة كالكلاب والقطط وغيرها... 

أما الطبيعة الثانية للإنسان أي الروحية فهي تتجلى عبر الصور الخيالية 
التي تسكن عاللمه الداخلي والتي تتصارع لتأخذ شكلاً عبر الأحلام أو أحلام اليقظة 
حين نترك لها المجال مع العلم أن عملية القمع التي بمارسها الإنسان على هذه 
الصور تجعل حتى الحلم خاضعاً لما يسميه فرويد ”الرقابة“. يؤمن اللعب المساحة 
لهذه الصور لكي تأخذ شكلاً تحدده قواعد الواقع القانمة على الزمان والمكان من 
جهة ومن جهة ثانية عندما ترتطم بحدود الآخر فيما يتعلق بحريته وسلامته» 
قواعد ضرورية كأقنية للخيال وبدونها لتحولت الصور إلى هلوسات جنونية بلا 
ضوابط. 

يشكل اللعب نقطة إلتقاء بين هاتين الطبيعتينء ”ا مساحة التي نلعب 
داخلها ليست هي الواقع النفسي الداخلي. هي خارج الفرد» لكنها لا تنتمي 
بالتالي إلى العام الخارجي“' فيتحول اللعب إلى مساحة متوسطة أو صلة وصل 
يحتاجها الإنسان على الصعيد الفردي بداية لكي يقوم بأول مصالحة داخله بين 


طبيعتيه الروحية والحيوانية. ثم على الصعيد الجماعي مع الآخر باختلافه. 


1 - Winnicott D.W.: Jeu et Réalité, Folio 855215, Gallimard, Paris 1975, 5 
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اللعب والجسد: 
أي حديث عن اللعب لا بد وان يستدعي انخراط الجسد؛ ”اللعب يفَعْل 
الجسد: كونه يفترض استعمال الأشياء وكون بعض الأنواع من الاهتمامات الحية 
تقترن ببعض مظاهر الإثارة الجسدية“. واللعب يبدأ عند الطفل قبل أن يبدأ 
بالكلام فيشكل عالمه ولغته السرية التي قد لا يستطيع ترجمتها إلى كلمات إلا 
أنها تعبر عن همومه ومشاكله. هي لغة ذات وجهين ”الأول موجّه نحو الماضي 
والثاني نحو ا لمستقبل. فهو يسمح للطفل بإنهاء مشاكل الماضي غير المحلولة وذلك 
بشكل رمزي» كذلك يسمح له بمواجهة رمزية أو مباشرة للصراعات الحالية“,* 
أما جلسات العلاج النفسي وهي تقوم على لعب كلامي بامتياز والتي 
يصفها 11712212016 كنوع متخصص من اللعب في خدمة التواصل مع الذات ومع 
الآخرين فيقول : ”على ماذا يقوم العلاج؟ على شخصين يلعبان... يهدف عمل 
المعالج إلى مساعدة المريض على الخروج من حالة عدم القدرة على اللعب إلى 
حالة من القدرة على القيام بذلك“. حتى هذه الجلسات الكلامية تقوم بجزء 
كبير جداً منها على تواصل جسدي ير عبر الإشارات غير الواعية التي ترافق 
حديث المشارك والتي تلتقطها عين ال محلل المراقبة كرموز تؤكد. تشرح أو تعاكس 
الكلامء ويرد عليها بإشارات مقصودة أو غير مقصودة قد لا يلتقطها وعي المريض 
لكنها لا تغيب عن لاوعيه. وهذا الجزء من العلاج هو الأهم والأكثر تأثيراً 


1- Winnicott D.W.: Jeu et Réalité, Folio 855215, Gallimard, Paris 1975, p.84. 
2-Bettelheim Bruno: Pour être des parents acceptables, une psychanalyse du jeu, Robert 


Laffont, S.A. Paris 1988, p.276 


3- م. ن.» ص. 84 


213 


اللعب والخوف: 

يفرّق 10111822110 في تعريفه اللعب بين ”٥4ع‏ وهو لعب سيره منظم 
بقواعد وتإهام وهو لعب حر“'. ويجب الإقرار بأن اللعب دائماً محفوف بشيء 
مخيفء. ويمكن للألعاب هع ”ما تحمل من تنظيم أن تشكل محاولة للابتعاد 
عن هذا المظهر المخيف للعب 13771028م... اللعب وقبل كل شيء هو اختبار خلأق» 
اختبار يقع على امتداد مكان وزمن» شكل من ركائز الخيال“.ويعتبر 21624 .6 أن 
اللعب المنظم يمثل في حياة الطفل مرحلة العبور من مرحلة تحمل دور الآخرين 
في اللعب الحر إلى مرحلة الدور المنظم الضروري لوعي الذات في القبول الكاملء 
وبأن الفرق بين اللعب الحر واللعب المنظم هو أن على الطفل في هذا الأخير أن 
يتحكم بمواقف كل المشتركين”. 

الخوف إذاً هو شعور يمتزج بشعور الفرح الذي يخلق نوعاً من الإثارة 
القافمة على صراع الأضداد. والصراع طاقة الحياة بحسب عاط النفس عدس6.[u.°‏ 
”كل ما هو حي هو طاقة وبالتالي يقع وسط تجاذب الأضداد“. ذلك يعني أن أي 
صراع» کان» واغلياً أي بين مشاعر وأهداف وتطلعات الفرد نفسه أو بين 
شخصين أو مجموعتين.... هو دليل حياة. طبعاً نقصد الصراع الراقي لا القائم 
على إلغاء الآخر» وكل جمود عقائديء تقليدي» اجتماعي دليل يأس وموت. 
ويتم الصراع بين شعورين متناقضين سببهما طبيعة اللعب القانئمة على عدم 
الثبات ”ضغط توازن» تأرجح» تناوب» تناقض,» تنوّع. تتالي» حلولء اللعب يحث 


ويحرر» متص ويأسر“. ”لكن تقضي العادة بأن نسد كل الفتحات والفراغ 


1 - Duvignaud Jean: le Jeu du Jeu, Balland, France 1980, p.14 

م. س..ء ص. 103 -Winnicott D.W.:‏ 2 

3 - Mead Georges: lesprit, le soi et la société, PUE, Paris 2006, p. 221-222 

4 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France 1963, p.265 

5 - Huizinga Johan: Homo Ludens, Essai sur la fonction sociale du Jeu, Tel Gallimard, Paris 


1951, p.28 
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بصور أو مفاهيم معروفة ومطمئنة... إا تبقى هناك فتحة هي ذلك الحدس 
الذي يقذف بنا للحظة خارج كل مؤكد. لنبحث عن الحركات والمشاعر التي 
وحده اللعب هدفها... " 

الثبات إذاً هو حاجة إنسانية وهي تجد متنفساً لها في كل ما يتعلق 
بالحياة اليومية. با مقابل نجد اللعب يخلق تلك المساحة من صرع ال مشاعر 
والأفراد التي تحرك الإثارة بداخل الإنسان فيشعر بالحياة تنبض بداخله. 

هذا الصراع يجب أن يظل قاماً وغلبة أي جهة على الأخرى تعني المرضء 
ففي حال غلب الثبات تصلّب الفرد داخل الجمود. أما غلبة عدمه فتؤدي إلى 
تفاقم الخوف أو ال 1۲٠١‏ وتزايده إلى حالة من القلق المرضي المكبّل. واللعب 


يهدف إلى خلق الشجاعة لمواجهة صعوبات الحياة عاطفية كانت أم عملية, 


اللعب والعلاج: 

إذا كان العلاج الفردي في علم النفس أو الجماعي في علم الاجتماع يقوم 
على تغيير مسار فلا بد وأن يأ هذا التحول عن طريق اللعب في اختبار متعة 
فعالة» اختبار أكثر من تمرين» يحضر اللعب للدخول في الحياةء اختبار يتم داخل 
مكان وزمان محددين لهذا الغرض بحيث لا تؤثر نتائجه إذا ما جاءت سلبية 
فتؤدي إلى وضع أسوأ من السابق. وأهم ما نتعلمه في اللعب أننا حين نخسر لا 
يختفي الكون. 

إن تغيير الفرد لحياته » لمجتمعه. للأفكار والعلوم... نجد بذوره في 
اللعب. كذلك الاكتشافات والاختراعات الجديدة. ويرى u4‏ ہعاہuطبأن‏ 


”الإنسان الذي يلعب يشكل عائقاً أمام حرية انتقال الرموز والأفكار التي يتناقلها 


م. س.« ص. 50 - 52 -Duvignaud Jean:‏ 1 
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ال مجتمع من جيل إلى جيل. وفي مقاطعته انتقال العادات والتقاليد والصور القانئمة 
والطقوس الأزلية» يفتح اللعب المجال أمام احتمالات لامتناهية“' وكأن اللعب 
يؤمن صحوة الروح التي تتوق للتفرد من غيبوبة الجسد الذي ميل إلى التقليد 
مكبلاً القدرة على التفرديّة والإبداع. 

الحرية التي يؤمنها اللعب تجعل منه متنفساً للاختبار بحرية دون قيود 
الصح والخطأ وهذا بحد ذاته كاف لبلوغ الفرد راحة ومتعة ينقلها معه حين 
يعود لممارسة حياته اليومية. ”اختبار الهوية والعلاقات عبر اللعب هو خلاق 
بحيث لا يضع فرضيات يجب إثباتها أو نفيها كما يتطلب الفكر العلمي» بل هو 
يقوم على النزعات فيبني ويعيد تحديد ذاته في كل لحظة. وأهم شروط اللعب 
هي تأمين ارتياح» فرح ومتعة اللاعب» مشاعر يُثيرها تنوّع وغنى الاحتمالات 
المختّبّرة. أو تناغم الأشكال التي يخلقها اللعبء أو الدينامية القانمة على ضغط/ 
ارتياح كجزء من المسار”. 

أما التطهير الذي يسمح اللعب بحصوله فهو ما يحمله من عدم الجدية 
التي تسمح للفرد بإسقاط ما هو موجود بداخله لكنه أثقل من أن يعترف به 
هذا الإسقاط يكشف القناع عن المكبوتات فيسقط بالتالي ضغطها عن كاهل 
الفرد. وفي هذا المجال يقول المعالج البسيكودرامي 80111 21656 : اللعب في أحد 
أقطابه هروب من الواقع» نهتم بمظهرناء نجر خلفنا حجة أو قناعاً نرغب بترك 
تأثير حتى نخدع أنفسناء أما حين يقع قناع اللاعب فالجدية التي نعتمد فيها 
اللعب هي ما ممكنه أن يطهرنا أو يكمّلنا". 


1 - Duvignaud Jean: 152 م. س.« ص.‎ 
2 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy, Person and Threshold, Brunner-Routledge, 
2004, p.80 


3 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, p.278 
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اللعب وثقافة السلام: 

إن مساحة اللعب المتوسطة والتي تقع بين الحقيقة الداخلية للفرد 
والواقع المشترك لمجموعة ماء هي أفضل مكان لتفريغ الطاقة العدوانية الموجودة 
داخل كل فرد» وهي طاقة لا بد من التعامل معها عبر الاعتراف والسماح لها 
بالوجود كأي طاقة أخرى قبل أي حلول للسلام أو حل للنزاعات» وأي إلغاء لوجود 
هذه الطاقة وقمع ظهورها يضاعف من قوتها وتجد طريقها بأشكال مختلفة 
واعية أو غير واعية, مجانية أحياناً ووحشية أحياناً أخرى. 

الغريزة العدوانية والتي ربطها التيار الفرويدي بالغريزة الجنسية قد 
يكون ممكنا حصرها داشل أقتية اللساحة اللغيبة: اؤلاً مسب انفضال كذاعياتها 
عن الحياة اليومية داخل مساحة وزمن هذا اللقاء الجماعي الهادف إلى التسلية. 
أما السبب الثاني وهو الأهم فهو ما يمكن لكلمة ”كما لو“ أن تحمله من تحايل 
على الحقيقة» بين الواقع والخيالء بين الجد والمزاح. بالطبع كل ما يرتجل هو مادة 
حقيقية موجودة داخل صاحبها وإن بطريقة لاواعية» لكن وضعها في إطار لعبي 
”غير حقيقي“ يسمح بإفراغها وإظهارها دون خطر الحكم على صاحبهاء ودون 
خطر تداعيات لا يمكن العودة عنهاء ففي نهاية اللعبة حتى القتيل يقف ضاحكاً 
لقاتله. ”ف اليابان» يتقاتل ال مصارعون بلا عنف. يحولون الضربات إلى نوع من الرقص 
المجازيء لا تنزف الدماء وليست المباراة بصراع حياة أو موت. ليس ا مطلوب تحطيم 
الآخر ولا فرض الهزيمة بالقوة. بل مطلوب موازنة الحركات بين الطرفين اللذين 
يحترم كل منهما الآخر. العدائية القتالية هنا محؤلة لا بل ملغاة تماما“ . 

إضافة إلى ان اللعب الذي يسمح للطفل بتعلم الحياة يخلق مكاناً للآخر 
في حياة الإنسان. ففي لعبه دور الآخر يضع الطفل نفسه مكانه ليشعر كما يحس 
وفي ذلك اعتراف بالآخر ومساحته أي قبوله وهو أول خطوة نحو السلام. 

1 - Duvignaud Jean: le Jeu du Jeu, Balland, France 1980, 4 
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ليس اللعب إذاً بالعنصر الجديد ولا هو يقتصر على مجتمعنا المعاصء 
بل هو موجود منذ بداية الإنسان وإن بأشكال مختلفة : الطقوس والاحتفالات 
الدينية على أنواعهاء الأفراح وامآتم والتجمعات الشعبية والاجتماعية على أنواعهاء 
الزرع والحصاد.. إلخ» كلها مظاهر لعبية ذات طاقة إيجابيةء الحروب أيضاً وعلى 
أنواعها ألعاب ذات طاقة سلبية تدميرية» فاللعب أيضاً وككل شيء ذو وجهين 

مجتمعنا اليوم يفتقد للعب الإيجابي» وباستثناء بعض لقاءات الصالونات 
وا مطاعم القائمة على تمثيل ولعب الأدوار الخالية من أي علامة إنسانية صادقة 
وعفوية» وباستثناء الأحزاب التي تستغل هذه الحاجة فتسلي أعضاءها بالتحديات 
والحملات» فلا نجد أي مساحة تحل التوازن مقابل هذا الكم الهائل من الثبات 
الواقعي. نحن بحاجة إلى خلق مساحات تفاعل صادق وحر لا تحكمها الأقنعة. 
مساحات يجد فيها الفرد متنفساً من ضغط وثقل واقعه اليومي الجامد. وتحافظ 
على ذات الفرد وحقه بالاختلاف مع المحافظة على علاقات احترام وقبول داخل 
المجموعة. ”إن ميزة ومصدر اللعب هي العفوية. تسمح للجميع با مشاركة 
والحرية للحفاظ على المساحة الحيوية الخاصة بكل مشارك» وهو أول تركيبة 
للغة جمالية خاصة بمجموعة دون سواهاء وهي تقوّي تفاعل المجموعة كجماعة 
مسرحية وتعطيها معنى الانتماء“'. أما الانتماء في هكذا مجموعات فيأقٍ مجانياً 
دون قيود تضطر الفرد إلى التخلي عن حرية ما أو فكرة ما أو أن يؤدي دوراً ما أو 


يتخلى عن هويته ويطوع النفس لكي تتماثى ومتطلبات الجماعة. 


1 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy : Person and Threshold, Brunner-Routledge 


2004, p.108 
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الفعل في مواجهة الآلهة: 
«أفعالي تركب الكون والكون يركب أفعالي '». 


لقد اخترنا الفعل ليكون ال مدخل إلى عملية العلاج التي تتم في هذا النوع 
من ال مسرح عبر انخراط كامل للمشارك بالفعلء وهو ما بميّز الفقرة المسرحية التي 
تسبق مرحلة التحليل الكلامي مع ال معالج: فيشكل بالتالي الركيزة التي تستقر 
عليها كل المبادئ الباقية كالعفوية والإبداع والتعبير وغيرها. والفعل في ا مسرح 
العلاجي يختلف عن الفعل في المسرح التقليديء كونه في هذا الأخير يكون مركباً 
مسبقاً ومعداً لهدف عرضه على الجمهورء بينما هو في ا مسرح العلاجي يحصل 
على الفور دون أي تحضير مسبق للمحافظة على غنى ما تحمله ”حرارة امموقف“ 
من إسقاطات. ومن أجل دراسته سوف نستعين بالفعل في التراجيديا الإغريقية 
كون ظروف نشأتها ومواضيعها وتركيبتها القائمة على الصراع تلتقي إلى حد بعيد 
مع تركيبة ال مسرح العلاجي. 

لا بد من الإشارة إلى أن الفعل لا قيمة له من دون الفاعل الذي يقوم بهء 
ثم علاقة هذا الفاعل بالآخرين عبر الفعل فيكون الفعل هو صلة الوصلء وأخياً 
الموقف الذي يتطلب القيام بالفعل. فيما يتعلق بالتراجيدياء فهي تظهر الأفراد في 
مواقف التصرف. ”إنها توضعهم على مفترق اختيار يورطهم كلية. إنها تظهرهم 
وهم يتساءلون على عتبة القرار حول أفضل جانب هكن أن يلتزموا به“. بالمقابل 


1 - :واستقطد‎ Tacteur entre réel et imaginaire, متتقط'!‎ 213, Paris 2003, 3 


2- جان بيير فرنان وبيير فيدال ناكيه: الأسطورة والتراجيديا في اليونان القدهةء ترجمة حنان قصاب حسن, الأهاليء 


دمشق 1999. ص.38 
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فإن المسرح العلاجي وبعد خلق الأجواء المناسبة عبر ألعاب التحمية والثقةء يقوم 
بخلق المواقف التمثيلية التي تقوم على الإرتجال والتي تهدف إلى اتخاذ القرارات 
وتنفيذها بسرعة. لكن ما أهمية هذا التوريط والاختيار في امسار العلاجي والذي 
يلتقي إلى حد بعيد مع التراجيديا؟ 

قبل الإجابة على هذا السؤال يجب أن نتوقف عند ظروف البطل 
التراجيدي والتقائها مع ظروف المشارك في المسرح العلاجي. كانت بداية التراجيديا 
في نهاية القرن الرابع حين كان الفكر القانوني في خضم تكوينه وانتقال الإغريق 
من مرحلة التقاليد والأساطير إلى مرحلة الدهقراطية. وإن اللمسرح العلاجي أيضاً 
يشكل مرحلة انتقالية بالنسبة للمشارك الذي يعيش في صراع بين وضع كان يعيشه 
لكنه في هذه المرحلة فم يعد ذا فائدة بل أنه السبب في تعاسته وانغلاقه» وبين 
مرحلة جديدة م تتضح معابمها بعد ولا يعرف السبيل إليهاء وهي مرحلة تحمل 
الكثير من الخوف كونها تقوم على مواجهة بين الوعي واللاوعي للفرد, وكنا ذكرنا 
مدى الخوف من مواجهة الذات فهو يشل القدرة على الفعل كون مصدره داخل 
الإنسان» فإذا ما بقي الفرد أسيره استحوذ عليه وكبّله؛ وبالتالي فإن تحرير القدرة 
على الفعل هو الخطوة الأولى مواجهته. 

لكن ال مشكلة أن على الفرد في الحالتينء البطل في التراجيديا أو ا مشارك 
في المسرح العلاجيء لكي يتمكن من القيام بالفعل أن يقوم باختيارء والخيار ليس 
سهلاً في المجهول وعدم الثبات» موضوع التراجيديا هو الإنسان الذي يعيش بحد 
ذاته هذا النقاش» والذي يضطر لاعتناق خيار حاسم» ولتوجيه أفعاله في عام من 
القيم المبهمة حيث لا شيء مستقر أو أحادي المعنى» هكذا هي حال المشارك 
الذي يآتي رازحاً تحت ثقل اللاوعي» حاملاً مشكلته وصراعه مع مجهول لا يعرف 
ماهيته كونه بداخله فيجد نفسه عاجزاً عن حل الرموز بسبب الرؤية ا لمشوشة, 


وغيز قاذرهلى الاخثبار كوقه غرضة للتحاقياك العاقضة. 
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إن الشرط الأول للاختيار هو الحريةء لكن مأساة البطل التراجيدي تكمن 

في أنه لم يكتسب بعد استقلالية كاملة من سلطة الآلهة تمكنه من الاختيار الحر 
ما للكلمة من معنىء ”تجريب القدر: عند التراجيديينء لا يحتوي الفعل الإنساني 
في ذاته على ما يكفي من القوة تجعله يستغني عن قدرة الآلهة. كما لا ملك ما 
يكفي من الاستقلال لكي يتشكل كلية خارجاً عنها... إن الفعل الإنساني هو نوع 
من الرهان حول المستقبلء حول القدر وحول الذات» رهان حول الآلهة التي 
يظل الإنسان يأمل أن تكون بجانبه. وفي هذه اللعبة التي لا يتحكم الإنسان بهاء 
هناك دائماً مجازفة أن يقع في فخ قراراته نفسها. فالآلهة غير مفهومة بالنسبة 
له“ !. 

أما الصراع الذي يعيشه المشارك بين الانسحاق تحت وطأة وسيطرة لاوعيه 
وبين مواجهة هذا العام بجرأة فتتجسد في التراجيديا في شخصية البطل مقابل 
الجوقة, ”ذلك التناحر بين عنصرين يشغلان الخشبة التراجيدية: فمن جهة هناك 
الجوقة التي هي شخصية جماعية مغفلة الهوية تجسدها مجموعة رسمية من 
المواطنين. ودورها التعبير عن مشاعر المتفرجين الذين يشكلون الجماعة المدنية في 
مخاوفها وآمالها وتساؤلاتها وأحكامهاء ومن الجهة الأخرى الشخصية الفردية التي 
يجسدها ممثل محترف» والتي يشكل فعلها مركز الدراماء والتي تمثل بطلاً من 
عصر آخر غريب دائماً بشكل أو بآخر عن الظروف العادية للمواطنين””. وهذا ما 
سنراه في الفقرة اللاحقة مع الشخصية التي يطلق عليها يونغ إسم ال 21222 وهي 
شخصية تظل معلقة بين السماء والأرض لا تنتمي لعام الآلهة ولا لعامم البشر. 

وكما أن ”بطل الدراما يواجه حتمية فوقية تفرض عليه وتقوده. لكنه بوحي 
من طباعه يعتنق هذه الحتمية ويجعلها خاصة به لدرجة يصل معها لأن يريد 
ويرغب بقوة ما هو ملزم بفعله بمعنى آخر. وهكذا يُدخل من جديد في صميم 
1- جان بيير فرنان وبيير فيدال ناكيه: م.س.» ص.63 


2 م. ن.»ء ص. 28 
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القرار ”الحتمي“ ذلك الهامش من حرية الاختيار الذي لا هكن بدونه أن يُنسَب 
للفاعل مسؤولية أفعاله '” . هكذا المشارك الذي يعتقد بحرية الخيار وبأن اعتناقه 
دوراً حياتياً ما أو حتى مجرد قرار داخل موقف هو بوحي من طباعه أو إرادته 
دون أن يعلم أن ما قام به ناتج عن تراكمات لاواعية تستخدم الخوف للحفاظ 
على ثباتها واستمرارهاء فتبني سوراً من الدفاعات الوهمية تفصل بينها وبين كل 
جديد.ء الأمر الذي يقود صاحبها إلى صراع داخاي قائم على تجاذب بين الرغبة 
بكسرها والخوف من المجهولء ويتحول بالتالي إلى مزيج من الأضداد تماماً كالبطل 
التراجيدي ”تظهر (التراجيديا) الإنسان مثل 481128 مثل 2<هها»0. أي مثل نوع 
من الوحش مربك وعصي على الإدراك. هو في الوقت نفسه فاعل ومفعولء مذنب 
وبريء. يسيطر على كل الطبيعة بعقله الماهر لكنه غير قادر على أن يتحكم 
بنفسه. وهو في نفس الوقت مدرك وأعمى بفعل هذيان حكمت به عليه الآلهة©. 

لكي يتخلص الفرد من سلطة الآلهة يجب أن يتمتع بإرادة الصمود في وجههاء 
هي إرادة واعية تدفع إلى الفعل الذي يأتي بحسب رغبة صاحبه الخاصة. فيبني 
عليه ليصبح خطاً ومسيرة حياتية تميزه عن غيره وتعبر عن فرادته» ويمكن القول 
عن الإرادة في التراجيديا أنها ”الشخص حين يتم النظر إليه في مظهره كقائم 
بالفعل» وهي الأنا حين يتم التعامل معها كمصدر لأفعال لا يحمل الشخص 
مسؤوليتها تجاه الآخرين وحسب» وإنما يلتزم بها داخلياً تجاه ذاته أيضاً. ومن 
وحدانية الشخص الحديث وتطلبه للفرادة يتآق شعورنا بأننا نحقق ذاتنا فيما 
نفعلء وأننا نعبر عن أنفسنا بالأعمال التي تعلن كياننا الأصيلء ومن استمرارية 
الفاعل الذي يبحث عن ذاته في ماضيه» والذي يتعرف على نفسه في ذكرياتهء تتأق 


دمومة صاحب الفعل المسؤول اليوم عنما قام به بالأمس: والذي يحس بوجوده 


1 حجان بيير فرنان وبيير فيدال ناکیهء م س..ء ص. 15 


2 م.ن.» ص. 90 
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وبتماسكه الداخلي بقوة تتزايد كلما ترابطت تصرفاته اممتتالية وتراكبت ودخلت 
في نفس الإطارء لتشكل استمرارية خط هذه الأفعال نزعته الفريدة. 

إن الإرادة للفعل الحر غير الخاضع لتحكم اللاوعي يتطلب تحويل هذا 
الأخير إلى وعي» وذلك يحصل عبر الفعل مع فارق شاسع بين التراجيديا والمسرح 
العلاجي أن الأول يأتي كارثياً مدمراً على صاحبه. أما في الثاني فهو يأتي داخل إطار 
من اللعب وال ”كما لو"». كمختبر آمن داخل جو من المرح يشجع المشارك على 
استكشاف المواقف والأدوار والتأكد من مدى فعاليتها دون أي خوف من النتائج. 

أما أهمية الفعل على الصعيد العملي فتكمن في تعاطيه مع الحاضر عبر 
تسوية يقوم بها بين الواقع من جهة وبين العام الداخلي من جهة أخرىء وكون 
ا مخيلة لا تتعاطى إلا مع الماضي أو المستقبل فقطء وبما أن الواقع وحده دون 
المخيلة يخلو من الحياة فيأقٍ الفعل المرتجل ليجمع بين عالمين نقيضينء والانتقال 
وليونة الحركة بينهما اللذان تؤمنهما الجلسات عبر الفعل الحاضر تخلق دينامية 
تستمد طاقتها من شروط التعامل مع هذا الحاضر. 

”إن إدراك المماضي الفوري هو إحساس. وال مستقبل الفوري هو حركة 
وفعلء فيآت الحاضر جامعاً الإحساس بالحركة. وها أن الحاضر يشكل وحدة 
غير مجزأة لذلك تتمسك الحركة بالإحساس وتمتد إلى فعل...الحاضر بجوهره 
حسي-حرقي “1نا]5625011-120 أي يتوقف على مدى وعيي لجسدي”. الفعل 
يجسد الأحلام والأفكار والصور الداخلية التي تهيم داخل الفرد فيعطيها شكلاً 
ماديا والفعل بالمقابل يعطي الأشكال المادية التي ترزح تحت ثقل ثبات الواقع 
والعادات بعداً داخلياً أكثر ليونة وحياة. 


1 حجان بيير فرنان وبيير فيدال ناکیهء م س..ء ص. 47 


2 - Bergson Henri: Matière et Mémoire, Quadrige, Paris 1939, 3 
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تشكل الدورات التدريبية مستوعباً يلقي فيه كل الصراعات ويختبر 
الأشكال المتخيلة في اصطدامها مع متطلبات المجموعة. وحين يحل التوازن بين 
طرفي الشخصية أي الوعي واللاوعي بطريقة ”دهقراطية“ تنتهي المهمة نهائياً أو 
حتى ظهور صراع آخر يتطلب المواجهة» ويغدو بالتالي الفعل مدخلاً إلى التفاعل 
عبر لقاء مع الآخر ”ف البدء كان الفعل“ لكن لا إمكانية لفعل بدون الممثل 
وا مادة كهدف لممثل و”آخر“ يلتقي به. بالتالي ففي البدء كان اللقاء... واللقاء 
يعني أن نكون على تواصل جسديء أن نرىء نراقب» نلمسء نحس... إلخ نشارك. 
نحبء نتفهم» ونعرف الفطرة عبر الصمت أو الحركةء الكلام أو الإيماءة, القبلة أو 
العناق» أي في الاتحاد. وكلمة لقاء ۲٠٣۸۰٥۸٤۲۴‏ تتضمن في أصلها contre‏ أي الضدء 
أي أنها لا تتضمن العلاقات الودية فقط بل أيضاً العلاقات العدائية والخطرة : أن 
نواجه» نعارض ونقاتل... نعيش اللقاء في الحاضر ”الآن وهنا“... وننتقل من ”الأنا“ 


3 ع 3 
إلى 1 6ه CC‏ 9 5 1 6ه CC‏ إلى “G7‏ 


صراع الأنا 2101 »1 مع آلهة اللاوعي: 

هناك نوعان من المشاكل عند الإنسان الذي يعاني من خلل بمنعه من 
العيش بشكل متوازن حيث الأول يميل إلى عام الصور الداخلية كونها تعطي 
الحرية الكاملة فيعتقد بسيادته على عللمه ”الوهمي“ فلا يضطر إلى الاصطدام 
بحدود وقيود الواقع اما الثاني فيميل إلى بسط السيطرة على واقعه منظماً حياته 
بحسب صورة يبنيها لنفسه ولهذا العام وتجعل منه سيد الموقف. الأمر المشترك 
بين هذين النوعين هو مسألة الخوفء كلاهما يبني عالمه ويتقوقع بداخله خائفاً 
من المغامرة داخل العام الآخر ومن اهتزاز الثوابت التي اعتادء فيقع أسير عالمه 


1 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 1965, 128- 


129 
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الذي اختاره ”بحرية»“. أما عملية التعامل مع هذين النوعين فهي رحلة علاجية 
تنطلق من الفعل وتهدف إلى إحلال التوازن بين عالمين هما أساس الإنسان. 

يعتبر يونغ الأنا تركيبة هدفها التعريف. وهي تشكل مركز حقل الوعيء 
وبالرغم من أنها تبدو كما لو كانت تتمتع بدرجة عالية من الاستمرارية والهوية 
الشخصية. لكن كونها مركز الوعي فقط يجعلها جزءاً منها لا غير. والفرق بين 
الأنا والذات أن الأولى هي موضوع الوعي بينما الذات هي النفس بأكملها بما 
فيها الوعي. يفرق يونغ بين الأفراد الذين يبنون وعباً ذاتيً وإحساساً بالأنا يستفز 
محيطهم» مقابل الأفراد الذين يشعرون بالانسحاق تحت محتويات لاوعيهم. 
عظمة البعض وانسحاق البعض الآخر يجمعهما قاسم مشترك هو الشك حول 
حدودهماء فلا يعرفون أين تتوقف حدود الأنا والشخصية لديهم. 

يطلق يونغ تسمية التضخًم النفسي عناو1طاء"(5م 12112102 على امتداد 
الشخصية إلى ما بعد حدودها الخاصة حيث يتماهى الفرد مع عمله أو لقبه 
فيتصرف كما لو كان هو نفسه كل هذه الوظيفة الاجتماعية المعقدة فيبتلع 
صاحبها داخل الدور الاجتماعي» مقابل من يُبتلع داخل رؤاه الداخلية فينفصل 
عن محيطه".إن القناع الذي يضع صاحبه على هامش منطقة النفس الجماعية 
على مسافة يحددها مدى التماهي مع الدور 6502م لدرجة الاختفاء خلفها 
كلياً يقابله تاه مع النفس الجماعية يعطي شعوراً بالقيمة العامة وشبه الكونية. 

حين نبدأ بتحليل ال 7615028 نخلع القناع فنكتشف أن ما كان يبدو 
فردياً هو بالأصل جماعي وان ال 655028مليست حقيقية بل هي نوع من تسوية 
بين الفرد والمجتمع» وفي حين يكر اللاوعي الجماعي في هذه المرحلة من العلاج 
يفقد الوعي سيطرته وسلطته فتكتشف الشخصية أنها ليست سوى حجر يحركها 


لاعب خفيء ووقوع الوعي يشكل نهاية العام بالنسبة للفرد الذي يشعر وكأن 


1 -Jung C.G.: Dialectique du Moi et عل‎ Pinconscient, Gallinard, paris 1964, p. 54-63. 
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كل العناصر التي تكوّن حياته تقع داخل نوع من الفوضى الأصلية'. أما الاتحاد 
الداخلي الذي يتم عبر تحقيق الذات فيطلق عليه اسم التفردية. في حالة التماهي 
مع الدور توضع الذات في الخلفية لخدمة التكيف الاجتماعيء وفي حالة الانفصال 
داخل الصور الداخلية توضع أيضاً في الخلفية تحت تأثير الإيحاء الذاتق» وف الحالتين 
تكون الغلبة للجماعي. وهدف التفرديّة يكون تحرير الذات من جهة من أغلفة ال 
83 اللمزيفة ومن جهة أخرى من قوة إقتراحات الصور اللاواعيةء فا لمسارات 

اللاواعية تعمل من موقع التعويض بالنسبة للوعي. 
بالإضافة إلى الدور الاجتماعي والصور الداخلية كالهة ”شخصية“ حديثة 
العهد. نجد آلهة أكثر قوة كونها تشكلت على مر الأجيال وهي تكمن في اللاوعي 
الجماعي أهمها ال 5تاتصنصة (صورة الرجل داخل المرأة) وال ده (صورة 
المرأة داخل الرجل). وأكثر ”الأرواح“ تأثيراً عند البدائيين هي أرواح الأب والأم. 
الأهل هم الأقرب إلى الطفل والأكثر تأثيراً لكن في سن المراهقة وف معارضته 
إياهم تبدأ عملية الكبت وعملية فصل تأثيرهم عنه. وبالتالي فهو يضع ”صورة 
الأهل“ خارج الوعي» محؤلاً إياهم إلى صور خارجية غريبة عنه» ليحل مكانها 
في المستقبل اللمرأة بالنسبة للرجل والرجل بالنسبة للمرأة. هي صور بعكس 
صور الأهل لا يجب أن تفصل عن الوعي”. فتأتي عملية اختيار الشريك مثلاً 
عملية حرة مبنية على وعي الفرد الكامل دون أن يعلم أن هذه الحرية ناتجة 
من إيحاء صورة تسكن لاوعيه وتحدد اختياره ها يتطابق معهاء وبما أن ال 
135 وال 311122 هي شخصيات» تسهل عملية إسقاطهاء وهي تسقط على 
الدوام طاما لا تزال غير واعية» فنجد أول انجذاب بين الشاب والفتاة يكون على 
م. س.ء ص. 95-84 Pinconscient‏ عل Jung C.G.: Dialectique du Moi et‏ - 1 


2 م. ن.» ص. 122-115 


3 م.ن» ص. 144-143 
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مدى الشبه بينه وبين والدها أو والدته الحقيقيين أم المتخيلينء ويكون بالتالي 
خاضعاً لآلهة لاوعيه دون أن يعلم. 

يعتبر يونخ أن العلاقة بين ال 655022م وال 2دضنصمهة هي علاقة تعويضية, 
فهدف ال 0615022 هو التأثير على الآخرين وتمويه طبيعة الفرد الحقيقية كضمانة 
يفرضها المجتمع لحمايته» لكن هذا التماهي الكامل معها و”فقدان الروح“ الذي 
ينتج عنه ما هو إلا ظاهريء فاللاوعي لا يسمح بأي انتقال في مركز القوة. ومن 
يتخذ لنفسه شخصية بالغة التقدير يحصد بامقابل مزاجية سريعة الانفعال ”ما 
تحندث أن اللاوعي يضطهد الأنا بنفس القوة التي تجذبها بها ال 675022م: وكل 
خضوع للإغراءات الخارجية يقابله ضعف مماثل تجاه القوى الداخليةء ففي حين 
يلعب الفرد دور الرجل القوي خارجياً يتحول داخلياً إلى نوع من كائن أنثوي 
2 فتكون حينها المواجهة بين هذه الأخيرة وال 675028م “' حين يعرف 
الإنسان أن ال 55022 المثالية مسؤولة عن ال 2تتنهه المثالية بداخله تتزعزع 
مثالياته وتصبح الصورة التي يحملها للعام أكثر غموضاً فالعلاقة بين هذه القوى 
المتضاربة والتوازن الذي تقوم عليه هو ما يسمح بتوازن الذات» فتآت الرحلات 
المتتالية والإسقاطات كشرارة الوعي الذي يشيح ضباب الخيال الذي يغلف الإدراك. 

إن الأب الذي يحمي الولد من ال مخاطر الخارجية يتحول بالنسبة لهذا الأخير 
كنموذج عن ال65028م, والأم التي تحميه من مخاطر ظلام عاط النفس تكون أول 
محتوى لصورة ال 2122, فمن يتماهى مع ال15000»م يرفض أي اعتراف بوجود 
واقع داخلي فيراه الآخرون صلباً عصياً عن الفهم ومن يتمتع ب 4”نصهقوية 
يغدو العالم الخارجي بالنسبة إليه كملعب أطفال خياليء فالنفس ليست أحادية 


الجانب بل هى مكونة من تركيبة عقد متضاربة» ووجودنا بين عامين هو مدعاة 


1Jung C.G.: Dialectique du Moi et عل‎ Pinconscient 158 م. س.ء ص.‎ 


227 


قلق صعب الاحتمالء فيتعلق الإنسان بأي خشبة خلاص حتى ولو كانت رجعية. 
بينما المطلوب هو إقامة حوار واع مع اللاوعي تحطم سلطة اللاوعي المطلقة 
وبالتالي تقود إلى تغيير الشخصية. ”هذا التقارب بين الوعي واللاوعي لا تعود 
معه الأناهي محور الشخصية العامة كونها محور جزء واحد هو الوعي» بل 
يقع المحور على نقطة افتراضية تقع عند إلتقاء الطرفين”. نقطة إلتقاء الوعي 
مع اللاوعي تكون هي الذات. 

كما يقف البطل التراجيدي عبر الفعل في وجه آلهة القرن الرابع منفصلاً 
عن الجماعة (الكورس) ليغدو عاجزاً عن الانتماء إلى أي من الآلهة أو البش 
مستجمعاً إرادة شخصية ال 72222 (كلمة بدائية تعني الطاقة) ليقوم بخيار حر 
يؤدي في النهاية إلى هلاكه. هكذا المشارك في الدورات التدريبية على ا مسرح 
العلاجي فهو يلقى نفس المصير وإن مجازياً حيث تتلاثى الأنا بعد الذهاب 
والإياب المتكرر بين عام الواقع والعالم الداخلي. فصراع الأنا مع آلهة اللاوعي 
يؤدي إلى هلاكها كصورة كاملة القدرة لتعود وتولد من جديد ممتلكة طبيعة 
جديدة: فالتفاعل بين الوعي واللاوعي الذي أدى إلى ولادة الذات كنقطة إلتقاء 


بينهما يرتقي بكل منهما إلى بعد ثالث يحتوي الاثنين دون أن يكون أيّاً منهما. 


1- Jung C.G.: Dialectique du Moi et عل‎ Pinconscient 222 م.س.. ص.‎ 
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الإرتجال والعفوية: 


«مسرح الإرتجال يحرر من المظاهر التي بدورها تحرر من الحياة'» 


إن الأدوار الحياتية التي يؤديها الفرد في المجتمع تجعله يتجمد داخل 
دور أو أكشر وتؤدي بالتالي الى تثبيت الحيوية بداخله على شكل واحد أو عدة 
أشكال» وهو ما يناقض طبيعة هذه الحيوية القائمة على عدم الثبات. قد يشعرنا 
هذا الثبات بالأمان فنفضل عدم المغامرة الى المجهولء وفي ذلك تراجع نحو مرحلة 
الطفولة المبكرة حيث كنا كأطفال مستسلمين في حضن وأمان الأم» لكن في أعماقنا 
نشعر بانزعاج ما هو دعوة بداخلنا الى التحرر من قيود هذا الدورء فمسيرة 
الإنسان في الإنسانية لا تكتمل إلا في تحقيق الذات والانفصال. من هنا فإن ا مسرح 
العلاجي يهدف قبل كل شيء» وكما رأينا في فقرة الأدوار والذات» الى تحرير الفرد 


من سلطة المظاهر أو الأدوان عبر تركيبته القائمة على الإرتجال. 


الإرتجال: 
إن الإرتجال هو الإطار الذي يستوعب كل المبادئ الأخرى التي يقوم 
عليها المسرح العلاجيء فأي تمرينء ولأي هدف كان» لا بد وأن يتم من خلال 
الإرتجال» حتى المشاهد الختامية التي يقدمها المشاركون في ختام الدورة التدريبية 


خاصة الطويلة منهاء تكون مشاهد تبنى من خلال إرتجالات اختبارية تؤدي وبعد 


1 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 1965, 5 
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التشاور الجماعي الى تثبيتها على شكل نصوص ”نلتزم“ بها في التدريب فيما بعد. 

يتطلب الإرتجال من المشارك حالة من الجهوزية والتَرفّبٍ تجاه نفسه 
وتجاه الشريكء وهي بدورها تتطلب إصغاءً حسيًاً مرهفاً يهدف الى التقاط 
الإشارات الكلامية وغير الكلامية للشريك» وذلك من أجل بناء موقف شخصي 
تجاهها أكان من جهة تبنيها أو رفضها. إنها لتجربة صعبة بأن يترك الإنسان 
العفان خلت :وحركاقة وذكاقه الخلاق دون اللحوء الى السيطرة المسيقة: أها 
إطلاق العنان هذا فلا نقصد به ال1:156م 13167 العزيزة على علم النفس بل 
هو أقرب الى الحالة الوسطية في ال 65:16 6. وهي حالة بين الوعي واللاوعي تأتي 
ردات الفعل فيها غير خاضعة للتحليل العقلاني بل بدافع من الإحساس. 

كذلك نجد الإرتجال يلتقي ومبدأ هنا والآن الغشتلتي حيث الانخراط 
باللحظة والموقف الحالي يقود المشارك الى التركيز على ما يحدث في الحاضر دون 
التأسف على الماضي أو الخوف من المستقبلء ”الإرتجال هو فن اللامتوقع وهو 
شديد الارتباط بالدقة والصرامة. إنه يفترض روحاً منفتحة على كل ما قد يُقترح, 
دون تحفظات ولا أحكام مسبقة. هذه الحالة من الجهوزية تسمح باكتساب 
إصغاء ذاتي افضلء إصغاء للمشاعر والإدراك الخاصء إصغاء لا يمكن اكتسابه عبر 
الجهود العقلانية. بل هو أقرب الى الوجود الحقيقي للذات“. 

إن اللقاء مع الآخر عبر الإرتجال هو علاقة مع المجهولء تفتح على كل 
الاحتمالات من اقتراب» انصهارء ابتعاد أو تنافرء .... هي علاقة تدفع الى التغييرء 
إلى العلاج عبر اكتساب مهارات تواصلية جديدة أو التخلي عن طرق غير نافعة 
في التواصل. 

أما تداخل الواقع مع الخيال هذا فليس الهدف منه انصهار االمسرح بالحياة 


1 - Minet J. Serge: Du Divan 3 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 2006, p.85 
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كما يرى بيتر بروك : ”في الحياة اليوميةء تعبير ”كما لو“ وظيفته لغوية» أما في امسرح 
فيتحول إلى تجربة. في الحياة اليومية ”كمالو“ هو هروب. وفي ا مسرح هو حقيقة, 
ين تدمع وال محري اتسرح احا دلاخل ميخ الواقهوالغيال أو 
ال ”كما لو“ ليس الغاية من الإرتجال بل هو وسيلة. وسيلة نستخدمها كغطاء للتجربة 
والاختبار. كمساحة خارج إطار الحياة تقح بين الواقع والخيال وتسمح باختبار ما قد 


نستخدمه في الحياة أو ما قد نلغيه حين نختبر عدم فعاليته على أرض الواقع. 


فوائد الإرتجال: يحدد 10111:21612' Christophe‏ فوائد الإرتجال بالتالي : 

- يعزز الثقة بالنفس في مواجهة المجموعة أو الجمهور. 

- يشجّع على ا مخاطرة. 

- يُعلم على التعايش والخلق داخل ال مجموعة. 

- يتطلب الضحك واطتعة ممارسته. 

- يشكل الخلق جزءاً لا يتجزأ من الإرتجال» وهو يتطلب رداً سريعاً من خلال أول 
فكرة تخطر ببالنا وتتطور بعدها بمساعدة الممثلين الآخرين. 

- الأخذ في الاعتبار عدة وجهات نظر مما تزيده تعقيداً وانطلاقاً من هذا التعقيد 
يبني المرتجل تناغماً ما. 

- ينمي الإرتجال بفضل الاختبار المستمر وضرورة التطور الملازم للعبء نوعاً من 


حدس خاص يسمح بتحليل سريع للأفكار المطروحة. 


1 - Brook Peter: espace vide, Seuil, Paris 1977, p. 183 


2 - Tournier Christophe: Manuel d improvisation عله تغط‎ PEau vive, Suisse 2003, p.174 
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مباديء الإرتجال: 


يقسم ۲٥ا۲‏ مبادىء الإرتجال الى عشرة مبادىء': 


القبول : أن نقبل ما نتلقاه من المشارك الآخرء بعدها نضيف عليه 
ونقدم إليه المزيد. حين نقول لا في الإرتجال نقوم بذلك بوضع حد 
للفعل رافضين إقتراح الآخرء بينما حين نقول نعم نتقبل الإقتراح ونبني 
الإصغاء: الإرتجال هو تبادل أي أخذ وعطاء والأخذ يتم عبر الإصغاء 
الى الذات أولاً ثم الى الآخر. والإصغاء يختلف عن السمع بأنه شامل ولا 
الرد: وهو يجعل الإرتجال أشبه بلعبة كرة الطاولة» حيث يرد المشارك 
الطابة من حيث أتت بلا تخطيط مسبق كونه لا يعرف مسبقاً من 
أين ستأق, لا نستبق الأمور ولا نحضّرها بل نرد بالشعور الملائم على أي 
موقف يطرح. 

الإحياء : وهو يتم عبر الانخراط والتعبير الجسدي عن الموقف أو 
الشخصية بدلاً من الكلام عنهماء ويقوم بتحديد المساحة بشكل خيالي لا 
يخاف الصمت» يخلق الصراعات والكلام فيحيي اللمكان. 

البناء : مهمة الإرتجال هي خلق قصة وبنائها حال وذلك يتم عبر 
تحديد المرتجل بلا سيقوم به عبر الحركة وتحديد من أين وكيف سيقوم 
بذلك. هذا التحديد يتم داخل إطار من البساطة والدقة. 

قبول شروط اللعبة : الإرتجال هو لعبة جماعية بامتياز لذلك يجب 
على المرتجل قبل كل شيء الموافقة» ومن ثم ال مشاركة والتعاون مع باقي 
الأعضاء و بشكل خاص إنقاذ المواقفء وقبول العناصر الجديدة واحترام 


1-Tournier Christophe:15 - 13 م.س .< ص.‎ 
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مسار اللعب لكي لا تؤدي الهفوات الى تدمير اللعب. 

التحضير : أي إرتجال يجب التحضير له عبر خلق جو من الثقة للممثل 
قبل اعتلائه الخشبة» فالعفوية تحتاج إلى الجو الملائم لكي تتفتح. بداية 
التحضيرات تكون مع التحمية» ثم الحرص على أن يكون كل شيء جاهزاً 
كالتجهيزات الصوتية والإضاءةء فالحرية الكبيرة التي يتم اللعب داخلها 
يجب أن يحيطها دقة وترتيب كبيران. 

التجديد : أي أن نترك المجال للمخيلة والعفوية فيبتكر المرتجل الممواقف 
بشكل عفويء» فالإبتكار الناتج عن العقل يختلف عن الإبتكار العفوي. 
الاستمتاع : لا هكن للإرتجال أن يحصل دون متعة وذلك ينتقل كالعدوى 
الى المشاهد., حتى الهفوات عندها لا تشكل عائقاً نتعلم بفضل الإرتجال 
أن نلغي الرقابة ونكتسب الحرية» وذلك يتطلب انخراط ال مشارك بشكل 
كاهل. 

الجرأة : يتعلم ال ممثل ان يخاطر على الخشبةء لكنه يكون مسيطراً 
على هذه المخاطرات بشكل هكنه من أن يوسّع إطار الحدود لديه 
تدريجياً لا دفعة واحدة. يضع في كل مرة نصب عينيه تحديات جديدة 


کي يتخطاهاء ويختبر في كل أمور جديدة. 


العفوية : 


شخصيات غير حقيقية بهدف حصول التواصل مع الآخر على شكل لقاءات 
غير متوقعة. أفعال وردات أفعال مفتوحة على كل الاحتمالات والاتجاهات» 
”الإخراج الوحيد لهذا اللمسرح يرتكز على العفوية. والحرية المطلقة في استخدام 
الوسائل. يستطيع الفرد أن يخلق مساحته الخيالية الخاصة عبر سيطرته على 
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الضغط والصراعات فيطهر جسده وروحه“. فما هي العفوية إذاً ؟ 

"في اللاتينية (Sua sponte)‏ آي من الداخل نحو الخارج» العفوية هي 
الرد الملائم على موقف جديد. أو رد مبتكر على موقف قديم ... تعمل العفوية 
في الحاضرء في ”الآن وهنا“ ومع أنها الأقدم من حيث التطورء لكنها القوة الأقل 
نمو عند الإنسان فهي غالباً ما تقمع» تشل وتحبط من قبل الآليات الثقافية“. 

تحدث مورينو عن العفوية وتعمق بال موضوع رابطاً البحث النظري 
بالتجارب العملية وهو كان قد أطلق على مسرحه اسم ”مسرح العفوية“ مبتكراً 
الأساليب لقياس درجة العفوية عند الفرد : ”توجد العفوية (أو لا توجد) على 
مستويات لاستخدامها (من الغياب الكلي الى حدها الأقصى). وهي تعمل كوسيط 
نفسي.... لا مكن للعفوية أن توجد في عام مقفل منغلق على التميّز والجديد أي 
في عام تسوده قوانين صارمة . 

كانت جلسات مورينو التدريبية تهدف بشكل أساسي الى جعل المشارك 
يبلغ مستوى من العفوية يتخطى كل ال معوقات وفي هذا المجال يتحدث المعالج 
البسيكودرامي 421611 عن الطريقة أو الفن الذي كان مورينو يتقنه في بلوغ 
العفوية عند الفرد: ” حين لا تظهر الأسرار وحدها كان مورينو يعرف الفن الذي 
يجبرها على ذلك والمشاعر إذا م تخرج كان يحميها حتى تنفجرء فالتعبير عن 


المشاعر وبأي تمن هذا باختصار ما يفهمه من العفوية“. 


1 Minet J. Serge: Du Divan 3 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique 2006. 
Pp. 155 
2 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 
1965, 45-46 

.123 م. ن.» ص.‎ - 3 
4 - Anzieu Didier : le Psychodrame analytique chez PEnfant et Adolescent, PUE paris 


1994, p.57-56 
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لكن ما هي تلك المعوقات التي تقمع العفوية وتجعل مستواها عند 
الفرد معدوماً أو ضئيلاً جد الأمر الذي يضطر الى تدخل أخصائيين من أجل 
إظهارها؟ للجواب على هذا السؤال نعتقد بأن العائق الأساسي أمام العفوية عند 
الأفراد هو الأدوار التي يتبناها الفرد في حياته اليومية. 

إن الأدوار تدعم الصورة عن أنفسنا التي نود انطباعها في ذهن الآخرء 
وهي كلما كانت أكثر مثالية كلما تطلب الالتزام بها مجهوداً خارقاً للطبيعة, 
تقول المعالجة البسيكودرامية 218617ء#إناطاء5 .4: إن الأدوار التي نتعلمها في 
موقف معين حين تستبطن وتكرّر فيما بعد بشكل شبه آليء غالباً ما تكون غير 
مناسبة مع المواقف الحالية أو المستقبلية. ويرى مورينو في ذلك فقراً بالعفوية 
التي تجمّدها وتقمعها الاتفاقيات والتقاليد الاجتماعية والثقافية. إن نمو الطفلء 
تحقيقه الذاتي» دراسته وانخراطه الاجتماعي هي أمور تهدف الى تقليص جهوزيتهء 
حسه الإبداعي ومرونته العاطفية وتقوده الى التقوقع داخل ادوار مميزة ومقبولة. 
أي الى ”شخصية مسرحية“. 

أما العائق الثاني فهو الدفاعات »061625 ع0 72662155265 التي يكتسبها 
الإنسان بعد تعرضه للصدمات الحياتيةء فيكتسب أنواعاً وطرقاً من الدفاع عن 
النفس مبنية على تجارب سابقة كانت قد أمنت له الحماية في مواقف سابقة 
لكنها لم تعد تلائم ا مواقف الحالية, لكنه يستمر في استخدامها بشكل آلي مقفلاً 
بذلك الباب أمام أي تواصل وتفاعل عفوي مع الآخر. 

كذلك فإننا نجد تقلصاً وانعداماً للعفوية في المجتمعات التقليدية امحافظة 
فنجد أفرادها يُراقبون ويُحاكمون من قبل المجموعة من أجل المحافظة على 


استمرار انتقال العادات التى تُسيّر هذه الجماعة, رافضين أي انفتاح على الجديد 


1- Schutzenberger Anne : Introduction au Jeu de Rêle, Privat, France 1975, 0 
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فهو يشكل تهديداً على هوية هذه الجماعة. كذلك نجد الممارسات الطقوسية 
خاصة في طقوس الوفاة التي تهدف الى ضبط ولجم ”الإرتجال“ والعفوية من خلال 
قوننة أشكال التعبير عن الحزن بحركات معينة أو بطقوس مقفلة ومحددة داخل 
حدود صلبة غير قابلة للانفتاح. 

أخيراً نجد أن الفكر التحليلي والعقلاني هو أكبر عائق أمام ردات الفعل 
العفوية» أما هذه الردود العفوية فلا تعني السلبية 25519316 المتلقية التي تحول 
الإنسان الى تابع لدعوات الآخرء بل هي تقع على نقطة يكون فيها العقل في حالة 
”عدم استنفار“ إذا صح التعبيرء ”العفوية“ تعني ”الاكتشاف والإبتكار“ ”الإثارة 
والخلق“. تختلف العفوية من جهة عن المواقف المفكرة والتشاوريةء ومن جهة 
ثانية عن التراخي والاسترخاء بل هي تقوم على تنسيق بين الفعالية والسلبية 
“activité et passivité‏ ". 

هذه الحالة من الجهوزية غير المفرطة ف التفكير نجدها بامتياز عند 
الطفلء ويعتبر مورينو أن العفوية موجودة عند الطفل قبل الذكاء والذاكرة 
وهي تكبر في مرحلة الفصل بين الواقع والمتخيلء لكنها تخضع في النهاية للقولبة 
الاجتماعية والثقافية التي تسيطر على المحيط الإنسانيء وتتحول الى ”وظيفة 
مهمّلة“ حين يكبر الولد”. وقد يكون قصد مورينو بأن العفوية موجودة قبل 
الذكاءء أي قبل الذكاء المخطط للمستقبل من جهة ومن جهة ثانية قبل الذاكرة 
المتعلقة بال ماضيء فالعفوية تحرر من تأثيرات الماضي والقلق على ال مستقبل وترگز 
على ردات الفعل التي تتطلبها اللحظة الحاضرة. 

من خصائص العفوية الانخراط الكامل في الوقت الحاضر والموقف 


1 - Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt ‘Thérapie, 
InterEditions-Dunod, paris 2008, p.113 


2- Moreno Jacob Levi: 122 م. .<« ص.‎ 
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الحالي ”201 & عع ط* » حين ننخرط في مهمة حاضرة ما بشكل عفوي لا نعيهاء بل 
نكون غارقين بالموقف بشكل كامل. وتحرر العفوية لا يتم إلا من خلال الانخراط 
الكامل بالفعلء ويرى مورينو أنه حين تتحرر العفوية بالكامل في حرارة الفعلء 
يمكننا أن نرى ظواهر مشابهة لتلك الخاصة بتطور الطفل... استغراق الطفل 
الكامل داخل الفعل هو السبب الذي من اجله نجد بُعدي الماضي وال مستقبل غير 
متطورين في الطفولة أو على الأقل بدائيينء أما مفهوم الوقت عند الراشد فيقسم 
الى ثلاثة أبعاد : ماض» حاضر ومستقبل» بينما للطفل بعد واحد هو الحاضر. 
يتحضر الطفل ,لواقف فورية داخل وقت فوري هو الآن» وبالنسبة للشخصية 
الفاعلة كشخصية الطفلة يكون مفهوم اللاوعي غير موجود. 

ويعطي 42161 تفسيراً أو تحليلاً للعفوية كما يراها مورينو هما يلي : 
العفوية بالنسبة مورينو هي حماسة حيوية. فعل مجاني يخضع لقوانين الكل أو 
لا شيء» لا يترك خلفه أي وساطة» ففي وقت معين نكون عفويين أو لا نكون. لا 
يمكن تعلم العفوية من أي شي خارج عنهاء كل ما تتطلبه هو التحرر ولهذا الهدف 
يجب ان نضع أنفسنا في الحالة التي تطلقهاء وهي لا توجد إلا عبر الأفعال التي 
مع اختفائهاء ومع أنها لا شيء بحد ذاتها إلا أن من يغامر داخلها يخرج متحولاً. 
العفوية مطاطة فهي تشكل القدرة على التكيّف داخل عام يتغير بسرعة» كذلك 
فهي مسرحية كونها تعطي الطاقة والوحدة للأناء فأفعالنا هي ما يحددنا بالنسبة 
ورين والأنا تنمو بنفس الوقت مع العفوية» أما اتساع الأنا الى الحد الأقصى 
فيولد النابغة والبطل بحيث يغدو الإنسان خالق الكون. تتحرر العفوية حين 
نتصل بعفوية الآخرين» وهي القدرة على استحضار فكرة بشكل سريع وتجسيدها 
السريع أيضاً على شكل فعل'. 
Anzieu Didier : le Psychodrame analytique chez Enfant et Adolescent, PUE, paris‏ - 1 


1994, p.57-66 
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التحفيز على الإبتكار: 
« الإبتكار هو ما يسمح للفرد بأن يكون وبأن يوجّه وجود ذاته'» 


إن الحرّية في التعبير التي تنتج عن العفوية هي كالفوض الأصلية التي 
تتشرذم في كل الاتجاهات. إلا أنها مرحلة ضرورية من أجل ولادة شيء ماء هذه 
الولادة هي تركيبة واعية تكون في مرحلة أولية فعل خلق متميز وفريد. إلا أنها 
وبعد فترة تتحول الى عادة ثابتة. ”إذا اعتبرنا أن الحرية هي نقيض العادة فمن 
امهم الإنتباه الى أن هذه الأخيرة نتجت في الأساس عن الحرية... لذلك على الممثل 
أن يقاتل بلا كلل ذلك الضباب الآلي الذي يصبو دانئماً الى تخدير إبداعه“. 

إن الإغراء الذي تقدمه العادة يكمن في كونها مصدر آمان» وذلك بسبب 
طبيعتها القانئمة على الثبات» لكن الوجه المظلم للثبات هو عدم إمكانية التجدد 
وبالتالي فهو موت للنفس. ”أن نكون كتاباً ومبدعي حياتنا هو أمر مُلزم ومعنى 
آخر فالإنسان مجبر بأن يكون حرأ يتطلب وعي هذه التجربة مسؤولية الخيارات 
والقرارات وفي ذلك مصدر قلقء نعتقد بأن المرض النفسي هو فقدان الحرية 
والإلزام بعدم القدرة على القيام بغر ذلك“ . 


عدم القدرة على الخلق والإبتكار إذاً هي حالة من المرض التي تستدعي 


1 - Winnicott D.W: Jeu et Réalité, Folio Essais, Gallimard, Paris, 1975, 6 
2 - Shams: 'Acteur entre Réel et Imaginaire, 'Harmattan, paris 2003, p.58 
3 - Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt Thérapie, 


InterEditions-Dunod, paris 2008, p.87-88 
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تدخل أصحاب الإختصاص كون ”الإنسان في حالته الصحيحة كائناً خلآقاً لذلك 
فعملية الخلق هي أساس الطريق الى التكامل 17016 عصندهءء8“'. كذلك يرى 
٤اا‏ ”أن الدافع الإبداعي ضروري للفنان المبدع بقدر ما هو ضروري في 
وجوده داخل كل واحد مناء طفلء ولد مراهقء راشد أو عجوز لكي يتمكن من 
إلقاء نظرة سليمة على كل ما يرى أو لكي يقوم أساساً بعمل ما“. 

لكن المشكلة في الإبتكار هي أنه يحدد خياراتنا داخل أطر نودها الأفضل 
كونها تعبر عنا وتشكل الصورة أو ”الشخصية“ التي نود أن نتعامل بها مع الآخرء 
وهنا ايضاً نقع في مشكلة الصورة المثالية التي نود طبعها في ذهن هذا الآخر. 

كذلك فإن صعوبة الإبتكار هي في الكمّ الهائل من الإحتمالات التي تسبقه 
في مرحلة العفوية والحرية. وهو ما يفترض نوعين من ردات الفعل. فقد نرزح 
أمام هول ما نراه فنقف مكتوفي الأيدي مُعتبرينه يفوق طاقتنا ”المتواضعة“ بينما 
المطلوب هو اعتباره فرصة للاستكشاف واعتبار أن تحديد امسار داخل فعل إبداعي 
لا يحدنا كأفراد أو يعبّر عنا بشكل كامل بل هو يعبّر عن جزء منا يمكن نفيه أو 
تبني ما يعاكسه في الوقت ذاته دون أن نناقض ”ذواتنا“ في هذا الأمر.”الصعوبة 
في الإبتكار هي الدخول في مغامرة مسار محدد لا نعرفه مسبقاً وبقدر ما نجهل 
الطريق بقدر ما تكون الفرصة متاحة لنا للتعرف والاستكشاف والعكس صحيح“. 


من هنا فإن المغامرة على أرض الواقع أي في حياتنا اليومية قد تحمل 


1 - Collectif (Jennings Sue, Cattanach Ann, Mitchel Steve, Chesner Anna, Meldrums 
Brenda): the Handbook of Dramatherapy, Routledge, 1994, p.115 

2 - Winnicott D.W: Jeu et Réalité, Folio Essais, Gallimard, Paris, 1975, p.134 

1- قصاب حسن حنان والياس ماري: تمارين في القراءة الدراماتورجية والإرتجال "جاك لاسال وألان كناب في 


محترف مسرحى"” وزارة الثقافة: ا معهد العالي للفنون المسرحية. دمشق 1988. ص.30 
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الكثير من ال مخاوف كونها تحمل ”خطر“ تحديد مسارنا بطريقة ”لا مجال للعودة 
عنها“ وهو غالباً ما نعتقده. أما عصر المكننة والآلآت فيزيد الأمور تعقيداً كونه 
يجعل اختيار الأمان في متناولنا مسهلاً بالتالي عملية الهروب. وفي ذلك يرى 
مور شو أن التمدد الآلي المبالغ والذي يسميه بال” اعنط[نه عمسمتصتطاءة3* يطرح 
أزمة كون الآلات قادرة على أن تحل مكان الإنسان لحظة إتمام الفعلء والنتيجة 
أن هذا الأخير مكنه تقليص ابتكاره دون ان يفقد من تأثيره على الآخرين'. إلا 
أن هدف الجلسات التدريبية هو أن تغير نظرتنا بشكل تدريجي» بحيث تتمكن 
من كسر حاجز الخوف من الجديد مستخدمة لبلوغ هذا الهدف أفضل الوسائل 
وأكثرها متعة أي اللعب. ”حين يلعب» وفقط عبر اللعب» يكتشف الفرد طفلاً كان 
أم راشداً قدرته على الإبتكار واستخدام شخصيته كاملة. فقط حين يخلق ويبتكر 
الفرد حينها يكتشف ذاته“. لكن هل أن الإبتكارء الذي هو ضرورة لأن نكون 
ونتميز كأفراد. يتطلب هدم ما سبقه وبناء شيء مختلف؟ آم أن الإبتكار يقوم 
على اختيار أو تنسيق أمور كانت موجودة بالأصل وبالتالي فهو يشكل استمرارية 
الأجيال لا القطيعة معها؟ 

موضوع الابتكار هو موضوع جدال طويل بين التحليل النفسي عامة 
وفرويد خاصة وا معالجة النفسية على طريقة ال665]21. وكل منهما في الطرف 
النقيض للآخر. ”بالنسبة ل 0:15 11162مؤسس ال غ365]81.: يتطلب النمو هدم 
اندماجيات الطفولةء بينما يرى فرويد بضرورة استيعاب مبادئ الأجيال الماضية. 
من جهة نجد إعطاء القيمة للهدم من أجل الإنفتاح على الإبتكار والتميز 


الشخصيء ومن جهة ثانية هناك التّماهي مع المحيط كمدخل للتكيف مع العام 


1 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, 011201156, paris 
1965, p.121 


2 - Winnicott D.W.: Jeu et Réalité, Folio Essais, Gallimard, Paris, 1975, p.110 
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المحيط". يرى فرويد بأن مراحل ال 116140 تضع الطفل في مواجهة تهديد 
الفقدان والخصاء. يؤدي الحل الأوديبي لهذا الصراع الداخلي الى تكوين الأنا 
العليا 511112601 حيث يكتسب الطفل مفاهيم القانون والممنوعات الاجتماعية 
عبر التماهي مع الراشد. أما 26115 فيرى بأن التربية الناتجة عن ذلك تنتمي الى 
التروض والامتثالية »2401215152مء. فهو كمتمرد رافض للمبادىء والقواعد يطالب 
بتحرير وتحقيق الخلق الذاق. 

يتجلى هذا الموضوع بشكل أوضح تسهل مراقبته إذا ما راقبنا المجتمعات 
المحافظة المسماة بالتقليدية» مقابل المجتمعات التي تفرز في فترات ثورات كتعبير 
عن رفض جماعي للثوابت التي لم تعد تأت بفائدة على صعيد عيشها المشترك 
فتبتكر فعل ابتكار متحرر يتحول بدوره في فترة لاحقة الى طريقة ثابتة قد 
تستدعي ثورة جديدة. أما الشكل الآخر لهذا الرفض للتقاليد فهو يتم من خلال 
تكدس هذا الرفض في شخص واحد أو فعل واحد يحمّله صاحبه دعوة للآخرين 
ويتجلى في شخص الفنان أو الفيلسوف. 

يقسم المعالج الغشتلتي عصذطاه1 مز - مه[ الابتكار الى ثلاثة أنواع هي : 
- الإبتكار البدائي الذي يرتكز على الهو هب (الإنفعال غير الواعي»» النزعات1115100م, 
الشعور.الجسد. الحماس (كالكتابة الآلية, الرسم في الأصابع والإرتجال). 
- الإبتكار الثانوي الذي يرتكز على العقلنة. التقنية (رياضيات. هندسة معمارية: 
حيث يلعب ”الأنا“ أي الشخصية فيها دوراً مهماً). 
- الإبتكار المندمج الذي يقوم بعملية ذهاب وإيابء بحركة جدلية بين الإثنين أي بين 
العفوية والتفكيرء بين التدفق والعمل. عندها يتم التفاعل بين الهو 2؟ والشخصية 


.2 Moi 


1 - Masquelier-Savatier Chantal: م. .<« ص.40‎ 


1 - Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, 3 
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أما النوع الأول أي الانفعال غير الواعي فتقوم الفقرة ال مسرحية بالتحفيز 
عليه من خلال إطلاق المكبوتات بهدف بلوغ الحرية في التعبير والعفوية. تأت 
بعدها فقرة الاستخلاص الكلامي التي تشجع العقلنة وتحليل ما ظهر في الإبتكار 
البدائي بطريقة هي الأقرب الى الإبتكار الثانوي. أما تتالي الجلسات فيحقق التناوب 
بين تدريب مسرحي (عفوية وإرتجال) يليه استخلاص كلامي (تحليل وعقلنة)» 
وهذه العملية في الذهاب والإياب بين العفوية والتفكير تهدف الى ترويض النفس 
على نوع من الإبتكار يسميه 56ذطه: با مندمج أما نحن فنسميه بالعبرمناهجي 
¢Transdisciplinaire‏ أي القائم على نقطة التوازن بين نوعين نقيضين من الإبتكار 
وإنما متكاملان وضروريان. 
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ال مشاعر والتعبير: 


«المشاعر هي المصدر الرئيسي لأي وعي'» 


إن المسرح العلاجي القائم على فصل الأدوار بين المعد المسرحي والمعالج 
كما نقترحه» يرتكز بشكل أساسي على موضوع المشاعر. تقوم الفقرة امسرحيةء وبعد 
التحمية الجسدية والفكرية» بإضرام نار المشاعر من خلال المواقف المرتجلة» الأمر 
الذي يهدف إلى جعل المشارك يقذف بكل ما يعترم داخل صدره ويضغط عليه من 
مشاعر مكبوتة. فمساحة الصراع التي يؤمنها ال مسرح تسهل عليه المهمة. 

بعد أن تتأجج المشاعر وتلهب النفس والجسد في الفقرة ا مسرحية: تأت 
بعدها فقرة العلاج حيث يؤدي التفاعل الكلامي بين المشاركين وال معالج حول ما 
عاشوه في الفقرة السابقة إلى فهم الآليات اممسؤولة عن ردات أفعالهم: آليات هذه 
المشاعر التي بدورها تؤدي إلى ردات الفعل. إن فهم هذه الآليات يهدف بشكل 
أساسي إلى حسن التعامل المستقبلي مع هذه المشاعرء ”فعند التأثر العاطفي 
نسلّم بطريقة لا إرادية حقائق ”الجهة الأخرى“ لذلك ننصح باستخدام ا لمشاعر 
لإعطاء الفرصة للتعبير. لكن حين تقذف المشاعر سمومها يجد استعادة وتقييم 
ماقيل بطريقة واعية كما لو كان الأمر يتعلق بشخص قريب وعزيز علينا“. 

ليس فقدان السيطرة على ال مشاعر هو ال مشكلة الوحيدة التي يواجهها 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, 6 
2- Jung Carl Gustave: Dialectique du Moi et عل‎ IInconscient, Gallimard, Paris 1964, P. 
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الفرد في تعامله مع ا مشاعر فهناك في الطرف النقيض ما يسميه ۴۲٣k‏ .۷بجمود 
المشاعر معتبراً أن قساوة الحياة والصدامات العديدة التي نتعرض لها قد تؤدي 
الى ما يسمى بجمود المشاعر (3202]516). وهي ما يصفها فرانكل في الحديث 
عن تجربته داخل مخيمات التعذيب النازية كآلية ضرورية للدفاع عن الذات: 
”الأشخاص الحساسون المعتادون على حياة غنية فكرياً قد يعانون أكثر إنما الضرر 
الذي يلحق ذاتهم الداخلية يكون أقل إذ أنهم يحولون محيطهم الرهيب الى غنى 
داخلي و حرية روحية“. 

لكي لا تكون ا مشاعر مصدر قلق لصاحبها فتسيطر عليه و تدفعه للقيام 
بأمور لم يكن ليقوم بها لولم يكن تحت سيطرة الغضب أو الخوف أو الخجل 
وهو ما يسميه 21.105625618 ”العبودية العاطفية”” ولكي لا نصاب بتجمد 
المشاعر كآلية دفاع عن الذات تجاه الظلم والقهر الخارجيء لا بد وأن نتعلم 
التعايش مع مشاعرناء وتقبلها على مختلف أشكالها والاصغاء إلى ما تعبر به عن 
ذاتها دون قمعهاء أما ذلك فيبدأ بمعرفتها قبل أي شيء آخر فما هي المشاعر إذاً ؟ 
يعرف كتاب ”قوة المشاعر“ الشعور ما يلي” : 
-الشعور هو حركة» أي تغيير يحصل بالنسبة الى حالة أساسية غير متحركة. لم نكن 
منفعلين ثم فجأة تأثرنا. 
-يؤدي الشعور إلى الظواهر الجسدية ”ف الجسد كله خاصة القلب الذي 
تتسارع دقاته أو تبطىء. 


-يشير الشعور العقل أيضاً فيجعلنا نفكر بطريقة مختلفة وهو ما يسميه الباحثون 


1- Frankl Victor : Man's search for meaning, Pocket Books, U.S.A., 1985, 7 
2 - Rosenberg Marshall B. : les mots sont des fenêtres, Introduction ã la Communication 
NonViolente, 12 Découverte; Paris 2005, p.81 


3 - Lelord 1. et André C.: La Force des emotions, Odile Jacob, Paris 2003, p.14-15 
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بالمكوّن الإدراي 4انمعم» للشعورء والذي يشوش العقل أو على العكس يسانده. 

-الشعور هو ردة فعل على حدث معين. 

-يمكن الافتراض أننا أمام الممرأة التي نحب يدفعنا الشعور الى الاقتراب. وهو أمام 

العدو يدفعنا الى المحاربة أو الفرار. الشعور يحضّرنا وغالباً ما يدفعنا الى الفعل. 
لكي نصنف شعوراً ما بأنه شعور أساسيء عليه أن يخضع للمعايير التالية: 

-أن يبدأ بشكل مفاجىء : فالشعور هو ردة فعل على حدث أو فكرة. 

-أن يدوم لوقت قصير : فحالة من الحزن المزمن لا تعتبر شعوراً بل بالأحرى مزاجاً 

-أن يتميز عن باقي المشاعر, فقد يمتزج الغضب مع الخوف مثلاً إلا أنهما يظلان 

شعورين منفصلينء بينما الخوف أو الرهاب ينتميان إلى نفس الدائرة. 

-أن يظهر عند الطفل بشكل يمكن تمييزه عن باقي المشاعر. 

-أن يحرك الجسد على هواه : كل شعور أساسي يجب أن يتجلى عبر ردات فعل 

جسدية مميزة. كدقات القلب السريعة عند الخوف والغضب» لكن في الغضب 

ترتفع حرارة الأصابع: بينما في الخوف تنخفض. 

-أن يكون له تعبير على الوجه يكون إلى حد ما نفسه عند كل البشر. 

-أن تفتعله مواقف عمومية : فاتجاه شيء ضخم نحونا يطلق شعور الخوف عند 

جميع البشر وفقدان عزيز يطلق شعوراً بالحزن عند الكل. 

أن نتمكن من هراقته عند أسلافنا الخبوانات البداشة, 

ويقسم الكتاب المشاعر الأساسية الى تمانية هي : الغضب» الشهوةء الفرح والسعادة 

الحزن» الخجلء الحسد. الخوف وأخيراً الحب. بينما يقسم عإ+ط”ءءهM.R‏ 

المشاعر الى مجموعتينء الأولى تولد عندما تشبع حاجاتنا وهي المشاعر التي 


تقع في إطار الإيجابية بدرجاتها المتفاوتة وامتزاج شعورين أو أكثر بتفاوت. 
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والثانية تولد عندما لا تشبع حاجاتنا فتقع ضمن دائرة المشاعر السلبية بتفاوت 
وبدرجات أيضاً. 

أما بالنسبة إلى الغشتلتيين فيعتقدون أن الشعور هو عفوي وغير إرادي. 
هذا الأمر قد تخالفه نظرة ال مسرحيين الذين» ومن خلال تدريبات الممثلء يرغبون 
بتطويع مشاعر هذا الأخير لكي يتمكن من افتعالها بحسب متطلبات المشهد 
المسرحي. إلا أننا نعتقد أنه حتى حين يفتعل الممثّل شعوراً ماء فهو لا يفتعل 
الشعور بل الموقف أو الحالة التي تستجلب هذا الشعور بشكل عفوي ولا إرادي. 

في جلسات المسرح العلاجي كما في ال ااةاءء6» يكون الشعور أساس 
التدريبات والركيزة الأهم في العلاج كونه يشكل مصدر الطاقة. ”في الغشتلت 
نعتمد على المشاعر كأساس لتطوير القوة أو الطاقة. وظهور الشعور يسمح 
باستكشافه فيشعر الْتَعَامَل معه بكثافته و يختبر حدوده... قبل أن نحاول معرفة 
ماذا يعني شعور ما واعتباره رمزاً لأمر آخر سوف نحاول تضخيمه لي يتم 
التواصل بواسطته. عندما سيرى الشخص أن هذا الشعور نفسه هو ما يسمح له 
بإحلال التواصل... الشعور هو ما يوصله مع الآخر“. 

أما ”الدخول في الشعور“ أو أن نشعرء فيتم بحسب 190006 بطريقتين: 
الأولى ”طبيعية“ : حين يحدث شيء ما داخل المجموعة يؤدي الى ظهور شعور ما. 
والثانية ”اصطناعية“ : حيث يُثار الشعور من خلال مواقف نخلقها داخل 
المجموعة عبر اللعبء الإختبارء التفعيل الذي يحرك الجسد... حين يلمس الفرد 
الشعور المتضمن داخل الرسالة. يدخل في الطاقة بالكامل دون أن يخرج من 
إطار اللعب... ولا يكون بالتالي الشعور بحد ذاته هو الغاية» بل يكون وسيلة 


1-Vanoye Francis: La Gestalt, Thérapie du Mouvement, Vuibert, paris 2005, p.118-119 
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استكشافء اختبار مواقف بهدف التواصل مع الآخر. 
يصف 20885 ×× الشعور كنظام مكون من ثلاثة عناصر' : 
- من جهة هناك التفريغ العاطفي بمختلف مستوياته» إنه التجلي الجسدي 
للشعور والذي يمكن مراقبته. أبكي, آصرخ» أرتجف» أشعر بالبرد. يخفق 
قلبي بسرعة» أشعر بالحر لأعود فأشعر بالبرد الخ... 
- العنصر الثاني هو الحالة العاطفية غير المتصلة بالضرورة بأي تفريغ 
عاطفي» قد أكون حزيناً دون أن أبكي فلا هكن لذلك أن يُرى» قد أشعر 
بالخوف دون التعبير عنه» دون الصراخ» الهرب» دون الحراك أو الإرتجاف. 
بالمقابلء يمكن أن أظهر تجليات واضحة للعيان عن شعور ما دون أن 
أعي الحالة العاطفية ال مرافقة له. فمثلاً هكن لشخص آخر أن يرى 
بأنني حزين إذ يكون جسدي منطوياً على ذاته. وملامح وجهي تعبّر 
عن الحزن... دون أن أكون أنا على تواصل مع هذا الحزن فلا أعلم به. 
- العنصر الثالث هو التعبير المرتبط بهذه الحالة العاطفية وبهذا التفريغ 
العاطفيء الى ماذا يردّني ذلك؟ ما الذي جعلني حزيناً؟ هل أنا في حداد 
على شخص ما أو شيء ما؟ هل أن كلمة ماء صورة ما أو حدث ما هو 
ما أثار امسار العاطفي مباشرة أو عبر الربط؟ 
أما الدورة العاطفية الكاملة فهي تقود الى تلمس هذه الأقطاب الثلاثة 
للشعورء أي أن أعي الحالة العاطفية, أن أعبر عنها وأعيشها عبر وداخل التفريغ 
العاطفي» وهذا ما يقودنا الى الناحية الأكثر اهمية وارتباطاً مسرحنا العلاجي 
وهي التعبير. فما تحمله ”كلمة شعور ١٥0ناه‏ هة الفرنسية لغوياً ”ممتامصدة» 
وهي تعني ”الحركة باتجاه الخارج (7207616-©) وبالتالي فإن التعبير عن ال مشاعر 


باتجاه الخارج ”155ووعم<ء* يهدف الى تفادي انطباعها العميق “5مأووء:ام- سات 
م. س.. ص. 189 - 190 Vanoye Francis:‏ -1 
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فيقوم ”الحداد“ مثلاً انامه 16 تحديداً على تشجيع التعبير عن الحزن من أجل 
تجنب انطباعه بشكل مزمن“ . 

إن مهمة ال مسرح العلاجي هي خلق مساحة من الدفء البشري قادرة على 
استيعاب ما يعبر الفرد عنه من مشاعر على اختلافها دون أحكام مسبقة أو 
لاحقة. يحفز هذا المسرح على التعبير ويهيىء الأجواء إلى قبول كل ما قد يعبر 
عنه المشارك دون قمع فالقمع على اي شكل أكان من قبل المجموعة للفرد أو 
القمع الذاتي لمكنونات اللاوعي يؤدي الى استفزاز هذا الأخير. ”قناع اللاوعي غير 
قاس» لكنه يعكس الوجه الذي ننظر به إليه» العدوانية تجاهه تعطيه مظهراً 
مخفياً والرحابة تليّن ملامحه» إن اللاوعي هو عنصر نفسي لا يقبل الترويض إلا 
ظاهرياً وحين يتم ذلك يكون على حساب تدمير الوعي“. 

هنا تجدر الإشارة الى أن القمع الذات والصعوبة في التعبير عن المشاعر تطال 
بشكل إجمالي المشاعر التي ”يعتبرها“ محيط الفرد دليل ”ضعف“ كالحزن أو 
الخوف مثا أما التعبير عن الغضب مثلا فهو في بعض المجتمعات دليل ”قوة 
ورجولة“ بالنسبة للرجلء بينما يدل على ”نقص ف الأنوثة“ بالنسبة للمرأة... من 
هنا فإن عملية التعبير متعلقة بالفرد طبعاً لكن مع الإنتباه الى المعتقدات التي 
كان قد تلقاها من محيطه والتي تجعل التعبير عن المشاعر أمراً صعباً أو حتى 
مستحيلاً بالنسبة للبعضء هنا أيضاً نلجأ الى الإمكانية الهائلة التي يؤمنها ا مسرح 
في هذه الحالات ألا وهي ال ”كما لو“ : ”واقع ان الدور الذي ألعبه في ا مسرح 


ليس أناء يعطيني الحرية (المسافة) للتعبير عن مشاعريء مواقفي ورغباتي بشكل 


1 - Ginger Serg : La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, p.113 


2- Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, p.48-49 
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غير مكشوفء إن المسافة التي يَضعها الدور تشكل نوعاً من المساومة بين الأمان 
والخطرء فنتمكن من ال مخاطرة والاستمرار بالاحتماء داخل واقع أن ذلك ليس إلا 

إن الفرصة التي يتيحها الدور أو الموقف المسرحي للتحفيز على التعبير هي 
أفضل سبيل بمساعدة المشارك على التعبير» وهنا تكمن أهمية المدرب الذي قد 
يلجأ الى هذا السبيل أو يدفع بالمشارك الى مواقف أكثر تعرّضاً وجرأة وإنما بشكل 
تدريجيء أي بخطى صغيرة إنما واثقة لكي لا تاتي النتائج عكس المرجو. الأمر برمته 
يتعلق بإصغاء وملاحظة المدرب المرهفة الى وقع ما يطلبه من المشارك ومدى 
استعداد هذا الأخير في الوقت الحالي الى جرعة أكبر أو أصغر من المواجهة. 

لكن لا بد وأن نتساءل لماذا نعبر عن مشاعرنا؟ وما أهمية تحفيز المشارك 
على التعبير؟ للجواب على هذا السؤال. سوف نلجأ إلى وصف كتاب ”مدخل 
إلى لعب الأدوار” للبسيكودراما بالتالي: ”نعلم أن ما الحياة سوى مسرحية وكل 
ما نعيشه هو تمثيلء لكن في هذه الأثناء نمثل. نضحك ونبكي والأهم أننا نختبر 
العيش مع الآخرين مطوّرين الفضيلة الإنسانية الأهم أي التعاطف“. 

إن أي تعبير عن المشاعر لا بد وأن يتوجه الى آخرء وفي حالة التواصل السليم 


نكون نتوقع من هذا الآخر تعاطفاً وتفهماً أي أن يبادلنا هذه المشاعر. وهذا 


1 - Andersen-Warren Madeline & Grainger Roger: Practical Approaches to 
Dramatherapy : the Shield of persus, Jessica Kingsley, London 2000, p.87 

2 - Schutzenberger Anne: Introduction au Jeu de Rêle, Privat, France 1975 

3 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy: Person and ‘Threshold, Brunner- 


Routledge, 2004, p.41 
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الأمر يبدأ منذ الطفولة المبكرة حين تتجاوب الأه مع مشاعر طفلها فتستجيب 
لإبتسامته بإبتسامة» أو لصراخه بأن تطعمه.... أما إذا م تتوفر هذه الشروط في 
الطفولة أو إذا حملت الحياة فيما بعد الصدمات القاسيةء نجد الإنسان يتخلى عن 
التعبير كونه بات يعتقد ”بعدم الجدوى منه“ وبالمقابل فهو يفقد القدرة على 
التعاطف أيضاً كونه لم يلقّه. فيتصلب وتصبح علاقاته ونوعية تواصله مع الآخر 
ميكانيكية خالية من المشاعر والدفء الإنساني. 


مثال تطبيقي: 

المثال مستمد من إحدى الجلسات التدريبية التي امتدت لفترة ثلاثة 
أشهر صيف 2008ء مع مجموعة شبابية ضمن إطار عمل جمعية مؤسسة أهلية 
تهدف الى تأسيس مجموعة تؤمن مبادىء الحوار وقبول الآخر كنواة لنقل هذه 
المبادىء الى المجتمع الأكبر. كنا قد بدأناء وبعد التحمية طبعاً تدريبنا الذي 
كان يهدف الى قبول الذات من خلال مجموعة تمارين تبدأ في تضخيم جزء لا 
نحبه أو نتقبله في شكلنا ومن ثم مواجهته والصراع معه كلامياً وجسدياً عبر 
الإستعانة مشارك ليمثل هذا الجزء وصولاً الى اعتبار هذا الجزء كصديق بحاجة 
ممساعدة فنستمع الى ما يود قوله لناء وصولاً الى المصالحة معه وبالتالي المصالحة 
مع الذات. إن هذا التمرين هو من التمارين التي نبتكرها بناء على ما تستدعيه 
الحاجة عند ا مشاركين.لكن بروز عنصر جديد على الجلسة جعلنا نغير الخطة 
بكاملها وهنا أهمية الإرتجال وضرورة تمتع المدرب بالليونة الكافية كي تجعله 
يتأقلم ويتفاعل بشكل بناء مع أي جديد. لقد تفاجأنا في منتصف الجلسة بدخول 
شاب هق قارو كل معد را عن اضرف كان قاح اللو هارو افظرات 
عيناه متورمتان من البكاءء. سألته ما الأمر» فحاول الرد إلا أنه وبعد جهد كبير م 


يستطع الكلام فعلس :دون أن يجيبء عندها تقدم أحد امشاركين مني وهمس في 
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أذني كمن يخجل ها سيبوح به. (وفي ذلك إشارة الى صعوبة مقاربة المشاعر أو 
الحديث عنها خاصة من قبل الرجل الشرقي) أن جد الشاب قد مات. 

قبل أي عرض للحالة لا بد من الوقوف عند خلفية هذا الشاب» هو 
الأصغر في عائلة مكونة من ثلاثة شبان» والده مصاب بشلل نصفي وعاطل عن 
العملء يسكنون في منزل الجد والجدة التي يبدو أنها من الشخصيات القوية 
التي تؤثر كثيراً على شخصية الشاب وهو ما يظهر من حديثه عنها. في نفس 
ا مبنى تسكن العمتان اللّتان تنفقان على العائلة بأكملها وهما أيضاً تتمتعان 
بشخصيات قوية تستمد سلطتها من الإمساك بالمعيشة بالدرجة الأولى فتقرران 
كل شاردة وواردة. أما الأم فبين الجدة والعمتين تقرر اللجوء الى الصمت في أغلب 
الأحيان والخضوع المطلق لرغباتهن حتى فيما يختص بتربية أولادها. إن غياب 
صورة الرجل يبدو واضحاً على الشبان الثلاثةء لكن ها أن الأصغر هو موضوعنا 
لذا فسوف نتوقف عنده دون غيره» ينام الشاب في نفس الغرفة مع الجدة الأمر 
الذي يبرر السبب في أنه يتقمص دورها في أي مشهد مسرحي نقترحه. يظهر 
الشاب كل إشارات المثلية بوضوح أكان في صوته. جسده. مشيته» طريقة التعبير 
عن نفسه.... أما بعد التوقف عند وضع هذا الشاب فسنعود للجلسة التي كنا 
قد غيرنا موضوعها بسبب دخول هذا الشاب شاحباً اليها. 

علمت أن الشاب كان قد شيّع جده ثم أقى مباشرة الى التدريبء وف 
ذلك إشارة الى رغبته غير الواعية مشاركة مصابه وشعوره مع المشاركين وإلا لكان 
عاد الى منزله من دون حضور التدريب. لكن هذه الرغبة غير الواعية كانت 
تقابلها رغبة واعية مضادة بالإنطواء. حينها سألته إن كان يود الحديث عن 
الموضوع فلم يستطع الكلام بل هز رأسه نفياً ثم سألته إن كان يود المشاركة 
بالتمارين أجاب ”لاء أريد أن ابقى وحدي“» فما كان مني إلا احترام رغبة الشاب 
والعودة الى التدريب. إلا أنني لمم أستطع التخلص من شعور بالجبن م أعرف 
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مصدره في البداية: لأكتشف بعد لحظة بأنه نابع عما يُخفيه ”احترام رغبة الشاب“ 
من هروب من المواجهة» فموضوع العذاب واللموت ككل المواضيع المجردةء يبدو 
عبثياً بعيداً عن مستوى إدراك الإنسان فيحاول تجنبه. لكن هنا نذكر مقولة .۷ 
علصهءظ ”إن كان هناك معنى للحياة بمجملها فلا بد وأن يكون للعذاب معنى 
كوقة حا مما متها كما القذن والموت. فلا مكن للحياة أن تكتمل دون العذان 
وانلفت "1 

لا يجب أن نتوقع أن يُنزل معنى أمور الحياة علينا كما الكتب السماوية 
أو على الأقل هذا ما نعتقده نحنء بل أن من سيقوم ببناء واستخلاص هذا 
ا معنى هو نحنء وهذا البناء لن يتم بالهرب منه وتجنب ذكره كما فعلت بداية 
أنا ومن ثم باقي المشتركين» الذين راحوا يتحدثون كما لو أن شيئاً لم يكن ملقين 
بين الحين والآخر على الشاب نظرات متفقدة إنما خاطفة. عندها قررت أن أتبع 
حدسي الإنسانيء وإن كان هذا الشاب غير قادر على العبور الى الضفة المقابلة 
حيث رفاقه» فلنجعل الرفاق هم من يعبرون نحوه. فالمهم هو اللقاء لا المكان. 

توقفنا عن التمارين السابقة وطلبت من كل شخص التفكير بأعز شخص 
على قلبه وتخيّل موته. ومن ثم تمثيل ما قد يقوم به من ردة فعل. فتتالت 
المواقف من بكاء صامت الى صراخ» الى عدم التصديق» الانهيارء أو التصلب وعدم 
القدرة على أي تعبيرء ومنهم من اعترف أنه لا يظهر أي شعور أمام الناس بل 
ينفرد ليبكي في غرفته. ... منهم من تذكر أمواته ومنهم من عبّر عن خوفه من 
موته الخاص. ... حصل كل ذلك على مرأى من الشاب» الى أن قرر هو أيضاً في 
النهاية التعبير عن حزنه واشتياقه لجده... إلى أن انتهت الجلسة بالاتفاق على 


تحديد شىء أو مكان يذكرنا بالفقيد نلجأً إليه حين نشتاق إليه» فكان كل واحد 


1 - Frankl Victor: Man's search for meaning, Pocket Books, U.S.A., 1985, 8 
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يصف المكان أو الشيء ثم يجلس ليتحدث مع العزيز الذي فقده ويعبر عما يود 
أن يقوله له من أمور لمم يستطع أن يقولها له قبل موته أو حتى أن يخبره أخباره 
او يستشيره في موضوع ما... 

هذه الجلسة كانت واحدة من أكثر الجلسات تأثيراً وأغزرها بالدموع إلا 
انني أعتبرها مفصلية من ناحية توطيد العلاقات بين المشاركين وإثارة إحساسهم 
بالآخر. فكل واحد من المشاركين كان على حقيقته فيها دون أي قناع قوة أو صلابة 
فكان التعبير عن المشاعر فيها صادقاً (إلى حد كبير) يشجعه تعاطف الآخر الصادق» 


وقد آرت ف الحلسات اللاحقة فن غلاقات أكر حميمية وتلاخماً. 


إقتراح فصل الأدوار والمشاعر: 

ماذا نعني بعملية تفريغ المشاعر هذه؟ هل تؤدي إلى التطهير من 
الضغوطات بشكل نهائي أم أن المشاعر تقتات وتتكاثر من ذاتهاء الأمر الذي يؤدي 
إلى تزايدها بدلاً من الارتياح من ثقلها؟ إذ ”حين نطلب من الأفراد التعبير عن 
غضبهم بشكل عنيف فإنهم يصبحون بعدها أكثر انفعالا وتصبح ردات فعلهم 
أكثر غضباً في حالة الحرمانء وبدلاً من تهدئتهم يبدو أن التعبير عن الغضب 
يجعلهم أكثر استعداداً للإنخراط به غالباً'. كذلك التعبيرعن الحزن والبكاء فيبدو 
أنه يزيد من حالة الإكتئاب . 

إن عملية تفريغ المشاعر هي مدعاة جدل حتى بين علماء النفس» 
فبحسب نظرية التطهير إن مشاهدة تصرفات عنيفة تسمح بتفريغ العنف 
الشخصيء لكن الدراسات الحديثة اثبتت أن ما يحصل هو العكس» ففي عام 


8 أصدرت Association Américaine de psychiatrie‏ نشرتها بعنوان 


1 - Lelord F et André C: La Force des emotions, Odile Jacob, Paris 2003, p.349 
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)the debate is over)‏ حول تأثير وسائل الإعلام على تزايد العنف عند الأطفال 
وا مراهقين. بالمقابل هناك آراء بأن ”ليس ما يجعلنا عنيفين هو التلفاز او السينما 
بل ا مجتمع الممليء بالعنف ووسائل الإعلام ما هي إلا انعكاس له“. ليرد البعض 
بأن مشاهدة العنف بانتظام إضافة طبعاً الى المحيط الاجتماعي» الشخصية أو 
مبادىء ”الزمرة“ يشكل عاملاً خطيراً كونها تعمل على أكثر من آلية : التعلم عبر 
التقليدء التععود وتعطيل التأثر العاطفي بالعنف وإفساد المبادىء بحيث يبدو 
العنف كحل مريح"'. 

انطلاقاً مما ذكرنا نجد ضرورة فصل الأدوار بين المدرب المسرحي والمعالج 
بحيث تخلق الفقرة الأولى مساحة من الحريةء يقذف فيها ال مشارك بكل ما 
يخالجه من مشاعر دون قيود أو روادع» لكننا نعتقد بشدة أن ترك الأمور عند 
هذا الحد كما يحصل الآن في استخدام اللمسرح لأهداف علاجيةء ليس فقط بغير 
المجدي وإنما هو على قدر كبير من الخطورة فهو يترك المشارك في حالة من 
الإرتباك والهيجان العاطفي الذي لا يمكن التكهن بنتائجه. أما الفقرة الثانية أي 
العلاجية فهي التي يجب أن تتكفل بترتيب ما فذق بشكل عشواني في عملية 
استعادة كلامية واستخلاص ما جرى» وذلك من خلال أسئلة المعالج التي يجب أن 
تقود الى معرفة الأسباب والدوافع التي تحرك هذه المشاعر. عندها فقط أي بعد 
فهم هذه الدوافع بمتلك المشارك هذه المشاعر بمعنى انه يتبناها بدلاً من رفضهاء 
ويتمكن من التآلف معها بدلاً من الخضوع لأهوائها. 

أما في العودة الى المثال التطبيقي حول الشاب الذي فقد جده. فتجدر 
الإشارة الى أن الفقرة المسرحية التي وصفناهاء كانت قد تلتها جلسة كلامية 
دائرية تضمنت الحديث عن الخوف المرافق لهكذا موضوع. والذي قد يكون 


1 Lelord FE et André C. 351 - 350 م.س.. ص.‎ 
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وطرح الأفكار الفلسفية والنظرة الخاصة الفردية أو المتوارثة عبر البيئة الدينية أو 
الاجتماعية. ويبقى الهدف الأساس من هكذا حوارات هو إعطاء معنى ماء حتى 
لأكثر ا مواضيع غموضاً كموضوع الموت» فإن لم يكن هناك من معنى واحد كما 
في كل ال مواضيع الحياتية. فليبتكر كل واحد ما يناسبه من معان ففي ذلك قيمة 


التفردية والتميز الإنسانية. 
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ا مخيلة والرموز: 
«الفن هو المساحة التى يتوقف فيها الرحالة 
الفا رها ويخ 


”المخيلة هي العنصر الأساسي لأي عملية خلق» هي حرية الروح الكاملة 
التي تصلنا مع واقع فوقي» وهي تتصل بالعاطم عبر الأشكال“. والإبداع يقوم 
على خلق أو اختيار مادة أو شكل معين ليعبر عن صورة مجردة كانت تعوم 
في مخيلتناء فيكون بالتالي الخيال هو ”اممادة“ الأولية للإبداع. يعتبر يونغ أن كل 
أمور الحياة موجودة بالفطرة داخل الكائن على شكل صور قبل أن تجد طريقها 
لتتجسد : “شكل وطبيعة العام الذي يولد فيه الكائن ويكبر. هما فطريان 
ومجسذان هسيقا نداغله على فكل ضور افتراضية الأهسلء» الزوهة: الأولاد 
الولادة. الموت. هي احتمالات نفسية فطرية موجودة مسبقاً... طالما لا تحتوي 
هذه الصور على مكونات واقعية» تبقى أطراً فارغة وبالتالي لا مرئية ولا واعية. 
نقطة إلتقاء الإمكانية الداخلية مع الواقع الخارجي تشكل نقطة تأثيرء كنوع من 
صدمة تجعل الإمكانية الداخلية تستيقظ على الحياة“. لكن ما هو الخيال أو 


الصور التي يتحدث عنها يونغ وكيف هكن تحديدها؟ 


1 - Duvignaud Jean: le Jeu du jeu, Balland, France, 1980, p.156 

2 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy: Person and Threshold, Brunner- 
Routledge, 2004, p.68 

3 - Jung Carl Gustave :Dialectique du Moi et عل‎ PInconscient, Gallimard, paris 1964, 


148-9.م 
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تعريف الخيال : 

يعتبر يونخ أن ”الخيال هو نشاط الروح الذي يظهر أينما يفسح الوعي 
ا لمجال له» أو حين يتلاثى هذا الأخير كلياً كما يحصل في النوم“'. الخيال إذاً لا 
يستطيع التواجد مع الوعي في الوقت ذاته. كون الوعي هو الحارس المراقب 
للواقع؛ والواقع نقيض الخيال. لكن أي تحديد لطبيعة صورة ما يغير حكماً من 
طبيعتهاء ”لا تكون الصورة من نفس الطبيعة بين اللاوعي والوعي. فقط حين 
تصل الى الوعي تصبح شكلاً نفسياً أو وعياً متخيلاً في الوقت الباقي تنسحب إلى 
اللاوعي وتستمر بفرادتها وبعدم القدرة على تحديدها. 

هنا تزيد الأمور تعقيداً إذ كيف بممكننا فهم الخيال وتحديده وتفسيره 
بشكل علميء مع العلم أن هذا التحديد والتفسير سوف يغيّر من طبيعته ويحؤّله 
الى عكسه أي الى واقع؟ ”في تحديد المتخيل كمتخيل نفضح الوهم. فالمتخيل لا 
يصمد في وجه التساؤلات الأنطولوجية عتاواع02:010. ولا يتساهل في تفتيشه 
ومعاينته.... بينما يصمد الواقع مثبتاً هويته. ينمحي المتخيل ليترك المكان للواقع 
بسبب فراغه الجوهري. التساؤل حول ماهية الحلم عادة ما يؤدي الى استيقاظ 
الحام» لا يسمح المتخيل بأن يسك فالهرب ميزته“. 

إن آخر ما نرغب به هو تحويل طبيعة الخيال لصالح الواقع» فمسرحنا 
يقوم على نقطة إلتقاء المتناقضات» ويهدف الى خلق نوع من التوازن بينهاء 
وبالتالي فإن أي إلغاء لطرف نقيض يؤدي الى اهتزاز هذا التوازن فيسقط. لكن 


الواقع يقوم على إلغاء المتخيلء وبالمقابل فإن أي خيال هو إلغاء للواقع الفعلي. 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, 3 
2 - Shans: 'Acteur entre Réel et Imaginaire, 'Harmattan, paris 2003, p.109 


3 م.ن.» ص. 117 
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تتراوح حالة إلغاء الواقع هذه عند الأفراد من الدرجات البسيطة 
وصولاً الى الانعزال داخل عام خيالي في حالات من الأمراض النفسية الحادة, 
با لمقابل فهناك ممن يعيشون في الواقع رافضين أي متخيل كونه مضيعة للوقت 
وهنا أيضاً نكون أمام موقف متطرف كون الخيال هو وقود الواقع. ”المشكلة 
لا تكمن في التخلي عن عام المخيلة لصالح الواقع أو العكس وهو أمر مستحيل» 
إنما بإقامة السَبل التي تمن الفرد من السيطرة الكاملة على الموقف والعبور 
من الواحدة الى الأخرىء إن العنصر الذي يستطيع تأمين السيطرة على هذا التوجه 
السريع هو العفوية“. 

تستطيع العفوية أن تسقط المعوقات والموانع التي تمنع الخيال من 
التجسد على أرض الواقع على شكل أفعالء وإن العفويةء ومن خلال اللعب الذي 
يشكل صلة وصل بين الخيال والواقع» هي المنسق الذي يعمل على هذه الحدود 
كنقطة عبور تجتازها الرموز التي هي لغة الخيال لتتجسد في عام الواقع. لكن 
ما أهمية تجسيد هذه الرموز ألا هكن أن تظل تسبح في علمها بشكل منفصل 
عن الواقع؟ 


تجسيد الرموز: 
إن أهمية تجسيد العالم الداخلي للفرد على شكل أفعال تتجلى على 
صعيدين: 
- الأول كونه يجعل الفرد يحسن السيطرة على عالمه الداخلي ويتآلف معه فلا 
يظل مجهولاً لديه» ولا يبقى منقاداً لتجاذباته» بل يقوم بنوع من التسوية معه 
بحيث يترك له المجال بالظهور حين يرغب هو فلا يفاجئه هذا الأخير أو يتحكم 
به على حساب الواقع. ”إن تجسيد التفاصيلء الأشياءء المخلوقات الحيةء الأساطيرء 


1 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 


1965, 7 


الصفات» وحتى الأوهام يخدم التقنية المتبعة. فتحويل الكلمات الى واقع معاش 
وا مخيلة الى فعل» يعطي للفاعل سيطرة على العام المحيط المقفل بامموانع“ . 

كذلك فإن تجسيد المتخيلء أكان صورة ما أو شخصية مختلفة عن 
شخصيتي أو موقف ما ... فهو يزوّد الفرد بتجربة الخلق والقدرة على تغيير 
الثوابت, الأمر الذي يزيده ثقة بالنفس من جهة. ويعزز تميزه وفرادته كخالق 
يخلق على ”صورته ومثاله . 

في اختبار قصة حصلت فعلياً أو عيش قصة متخيلة عبر التمثيل» سوف 
نترك جانباً بعض التفاصيل ونضيف غيرهاء سنقصّر أو نطيل زمنهاء سنصبغ بالمشاعر 
بعض مظاهرها وبذلك نكون مسيطرين عليها وذلك يزيد من الإحساس بالقوة 
وبالتالي من القيمة الذاتية. لكن الأهم في ذلك أن القدرة على تغيير الثوابت 
وخلق المواقف أو الشخصيات سيشكل الخطوة الأولى نحو الهدف الأكبر أي تغيير 
الصورة الذاتية للفرد. ”يُعانّج ال مريض عبر المسرح لأنه وخلال مسرحية حياته 
وماضيه ا لممسرح. كان قد خلق صورة غير فعالة عن نفسه وعن العام. في امسرح 
العلاجي يُعيد خلق هذه الصورة حيث ان استرجاعهاء الإعتراف بها واستيعابها يتم 
بطريقة تسمح لذات أكثر فعالية بالظهور“. 
- الضرورة الثانية لتجسيد المتخيل على شكل فعلء تكمن في كون هذا الفعل يشكل 
أداة تواصل بين الأفراد. عبر المسيرة المزدوجة من لعب وكلامء ثم لعب وكلام... 
سيجعل المشاركون الصّور التي يحملونها بداخلهم موجودة. صور يكتشفون من 
خلالها كيفية تجسيدها لذاتهم أولاً ثم لكي تكون أداة تواصل مع الآخرين. 


1 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, 283 
2 - Collectif (Jennings Sue, Cattanach Ann, Mitchel Steve, Chesner Anna, Meldrums 


Brenda): the Handbook of Dramatherapy, Routledge, 1994, p.21 
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إن الشكل الذي يتخذه الرمز ليس هو الهدف» بل هو الوسيلة من أجل 
بناء علاقة مع الآخر إذ لا قيمة للرمز إلا عبر لعبة العلاقات وليس عبر المادة التي 
تجعله شكلاً. ”ا مخيلة مرتبطة بالقدرة على إنتاج الرموز أي باللغة والتواصلء 
يرافقها على الدوام نوع من المشاعر التي تعطيها طابع التجربة المعاشة. دون 
مسار تخيلي لا وجود لعام الإبداع الفني» كذلك لا وجود لإمكانية التفاعل مع 
العام بطرق خلاقة عبر إحداث تغيّر متبادل“. 

هذا التفاعل بين الأفراد يتم بشكل أساسي عن طريق المشاعر» خاصة 
وأن الصورة قادرة على تحريك مشاعر الآخر بطريقة تفتح قنوات التواصل معه 
عكس الكلمة أي لغة العقل القائمة على الفوارق والاختلافء إن مفهوم الذات نفسه 
لا يمكن فهمه إلا عبر هذه العلاقات والصلات بين الأفراد. لا نفهم الذات دون وساطة 


الرموز والنصوص. لكننا لا نفهمها أيضاً دون وساطة التصرفات التى تُؤدى. 


ا لمخيلة ف ا مسرح العلاجي: 

إن خاصية التواصل الذي يحصل عن طريق الرموزء هو أنه يحصل في 
الحاضر ”هنا والآن“» وها أن المخيلة تعيش في بعدي الزمن الماضي والمستقبل ولا 
تحدها المساحة كونها تعيش خارجهاء فهي تقتات تحديداً من الماضي, من الحنين 
والأمل باستعادة ما كان. 

إن جلسات المسرح العلاجي» كونها محددة في المساحة والزمنء وكونها 
قائمة على الإرتجال الذي يحصل في الحاضرء تشكل أفضل وسيلة لخلق التوازن 
بين عاللمي الفرد الداخلي والخارجي» وأفضل طريقة لبلوغ هذا التوازن هو إيجاد 
القدرة الكافية لتقديم الإمكانيات الكافية لإسقاط الوهم تدريجياً. 


1 - Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy: Person and Threshold, Brunner- 


Routledge, 2004, p.66 
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لذا يجب أن تتمتع الفقرة ال مسرحية بالقدرة على تأمين الأجواء الملانئمة 
من أجل تعزيز هذا الوهم» في البداية بحيث يتمكن المشارك من تجسيد عايله 
الداخلي وعيش أحلامه التي مم يتمكن من تحقيقهاء أو م يتجرأ حتى على المحاولة 
في أرض الواقع. حين يجسد ال مشارك صوّره الداخلية» سوف تصطدم في تفاعلها مع 
صور الآخر الداخلية» أما نتيجة هذا التفاعل فسيخلق ردات فعل مختلفة من 
نفورء تقارب وتجاذب» غضب» انعزال» إسقاطء هروب.... وهي تشكل نموذجاً عن 
ردات فعل المشارك في الحياة, والأهم أنها ما يجب أن يتركز عليه اهتمام المعالج 
الذي يكون حاضراً للمراقبة في هذه الفقرة. 

في الفقرة الثانية أي فقرة العلاج يتم إسقاط الوهم بشكل تدريجي» 
وذلك من خلال أسئلة المعالج التي تقود الى وعي وفهم الآليات التي دفعت 
بالمشارك الى هكذا ردات فعل تحديداً دون غيرهاء عبر مسار يهدف الى جعل 
المشارك يتقبّل الحدود الفاصلة بين خياله وواقعه من جهة. ومن جهة ثانية 
بين واقعه وواقع الآخرء وأخيراً بين عالمه الداخلي المتجسّد وعاط الآخر الداخلي 
لفت 

إن عمليّة خلق التوازن بين الخيال والواقع هذه هي من أصعب مهمات 
المسرح العلاجي» وتتطلب الكثير من الدقة والإصغاء. فأي تضخيم في خلق 
الأوهام عند المشارك أكثر من المطلوب يجعل عملية إسقاطها على قدر كبير من 
الخطورة. وبالمقابل فإن أي إسقاط للوهم يكون سابقاً لأوانه أو مفاجئاً أو متأخراً 
قد يؤدي الى أضرار في اتزان المشارك النفسي. 

من هنا نعيد التشديد على ضخامة المسؤولية التي تقع على عاتق المعد 
المسرحي من جهة وا معالج من جهة ثانيةء وأهمية الوعي وعدم المخاطرة باتزان 
نفسيات ال مشاركين. أما تتالي الجلسات بين تأمين الوهم واسقاطه. فهو مثابة 
التمرينات التي تجعله أكثر ليونة في الانتقال السريع والسلس بين هذين العامين 


5 
| 35-5 چ 
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الإستخلاص الكلامي : 

أحد أهم مكونات ال مسرح العلاجي هو الاستخلاص الكلامي» وهو الذي 
يلي فقرة التدريب المسرحي. والذي لا يقتصر على الأحاديث والتحليل والتعبير 
الشفهي بل هو هتد ليطال الأحاديث التي تدور مع الأصحاب والرفاق والعائلة 
والتي تشكل امتداداً لما حدث في الجلسات. فما هو إذاً المقصود بالاستخلاص 
الكلامي في المسرح العلاجي ؟ 

إن المسرح العلاجي بحسب اقتراحنا الفاصل للأدوارء يشدد على ضرورة 
حصول استخلاص كلامي يتم بعد الاختبار العملي وليس قبله. والسبب لأن كثرة 
التحليل والتفكير تقتل القدرة على الفعل» والفعل من خلال الإرتجال هو مساحة 
للاكتشاف بشكه البداثي الطفولي الأول وهو إضافة الى المتعة الكبيرة التي 
يحملهاء يتضمن مخاوف كثيرة تدفع صاحبها الى أول مخرج يؤمن له ملاذاً آمناً 
ومهمة التدريبات لا أن تسهل عملية الهروب من الفعل بل العكس هو ا مطلوب. 
والإرتجال هو وقت الاكتشافات» هو الوقت الذي تتمكن المخيلة الخلاقة من 
التخلي عن ثوابتها المعتادة. 

إن الحركة والفعل إذاً يتخطيان الفكرء وغالباً ما نتفاجاً ويتفاجأ ا لمشارك 
بظهور وتجسد أمور لمم يكن هو نفسه يتوقعها بداخله» من هنا أهمية ألا نستبق 
الفعل بأي تحليل ممكنه قتل أي محاولة استكشاف قد تقود المشارك والجلسة 
الى مكامن وطرقات مم يكن أي منهما يتوقعها مسبقاً. لكن ما أهمية التحليل أو 
الللمعغلاض ما امت "التحرية المعاكة» تكو قن واشت هذه الام هق خلال 
فقرة التمثيل أو التدريب المسرحي ؟ 

للجواب على هذا السؤال يقول المحلل المسرحي 513225 حول المسرح: 
”لكي يغوص في أعماقه لا بد للمسرح من أن يبدأ طريقه بالفلسفة. والفلسفة 


تتطلب التوقف عن الحركة والدخول في التأمل“. في هذه الجملة بالذات 


1 - Shams: "تتاعاعك]‎ entre Réel et Imaginaire, 1 13110226313, paris 2003, 2. 1 
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يركز على أن الفلسفة نفسها تتطلب ”التوقف عن الحركة“ قبل أي تأمل. إن ”أي 
تأمل يتطلب حركة سابقة له على الأقل من منطلق المتناقضات التي مهمتها إبراز 
نقيضها. أما هذا التأمل فهدفه تأكيد الوعي» الذي يرهب الفراغ ويربطه بأمر ماء 
شيء يأتي من الجسد أو من الروح“. 

لكن الوعي الذي نتحدث عنه في مرحلة الاستخلاص الكلامي يختلف 
عن الوعي الذي يبلغه المشارك في الفقرة ا مسرحية. حيث يكون الوعي لا يزال في 
ا مرحلة الأولية» ا مرحلة الجسدية التي لا تزال تتأرجح بين الوعي واللاوعي كونها 
لم تجد بعد تأكيداً كلامياً على تجربتها المعاشة. فمن طبيعة اللاوعي أن يكرر 
نفس الدوافع بلا ملل» ينتج نفس العوارض وبإصرار» ويدور على نفسه الى أن 
يرسل له الوعي إشارة تؤكد فهم هذا الأخير وتسجيله وخاصة قبوله. 

يتحدث المعالج النفسي على طريقة الغشتلت 7ء56186.6128عن 
توثيق للوعي الجسدي من خلال الوعي الكلاميء كما لو كنا نطلق إسماً على 
مولود جديد من أجل التعريف عنه» فالمولود ليس الإسم وهو يختلف عنه تماماً 
كاختلاف الوعي الجسدي عبر الفعل والوعي الكلامي التابع له. ”تبقى أهمية 
التحليل الكلامي من حيث ”عنونة“ التجربة والقدرة على استرجاعها كما نعنون 
ملفاً قبل وضعه في ذاكرة الحاسوب .... المعاش الجسدي و/أو العاطفي يُسَجّل 
لكن يصعب استخدامه حسب الطلب» وأي عمل عاطفي لا يُستَتبّع مشاركة 
كلامية نادراً ما يترك آثاراً مكن استخدامها وتستمر عبر الزمن. بالمقابل فالعمل 
الكلامي غير ا مرافق مشاركة عاطفية وجسدية لا يؤدي إلا الى القليل من التغييرات 
العميقة لمدة قصيرة ويتطلب الكثير من التكرارء وحده إلتقاء الاثنين - العاطفة 


والكلام - يسمح بتحولات سريعة, عميقة وتدوم في الوقت نفسه“. 


1 - Duvignaud Jean: Le jeu du jeu, 8211320, France, 1980, 2. 


2 - Ginger Serge: La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, 0 
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لا يكفي توثيق الوعيء ولا نكتفي به في مسرحنا بل نود استثماره قي 
يشكل قاعدة لقرارات حياتية أو سلوكية جديدةء هذه القرارات تشكل مدخلاً 
للجلسة المقبلة وتطبق على الأرض في لعب الأدوار القادمة من أجل اختبار إمكانية 
تطبيقها ومن ثم تحليل العوائق والمشاكل التي نتجت عن إلتقاء هذه القرارات 
التي تنتمي الى عام الخيال بمعوقات ومستلزمات عام مختلف عنها هو أرض 
الواقع» في عملية جلسات متتالية تغوص كل منها الى مناطق أعمق وأبعد داخل 
هذه النفس البشرية اللامتناهية. ”التحليل الذاتي الذي يلي الإرتجال ال مسرحي 
في جلسة علاج بالمسرح يؤمن للمشارك القدرة على تصور ابتكار سيناريوهات 
مختلفة وال مسير نحو تغيير الدور أو الديكور“ '. 

أخيراً تختلف عملية الاستخلاص الكلامي عن الفقرة السابقة لها أي 
الفقرة المسرحية بأن هذه الأخيرة قائمة على الإرتجال والعفوية وهي تحصل في 
الزمان وال مكان المحددين للتدريبات ومع مجموعة الأشخاص المشاركين فقط دون 
غيرهم. أما الاستخلاص الكلامي أو عملية تثبيت الوعيء فهي لا تقتصر على المكان 
والزمان المحددين ولا المشاركين بل أنهاء يمكن لا بل من الضروري أن تمتد ما بين 
الجلسات أكان داخل الشخص أي في عملية حوار ذا بينه وبين نفسه أو تساؤلات 
ذاتية أو قد يقوم بمشاركة تساؤلاته هذه مع محيطه ي تتجلى له بشكل أوضح. 
خلال الجلسات أو بين هذه الجلسات على شكل تبادل الأحاديث. 

إن هذه الثرثرات. وجلسات القهوة والأحاديث الاجتماعية لا يستهان 
بهاء لا بل هي جزء لا يتجزأ من أي مسرح علاجي» خاصة إذا ما كانت أهدافه 
اجتماعية, وإننا في بداية المشروع نقوم بتحديد عدد الأشخاص المستهدفين بشكل 
مباشر ونحدد بشكل تقريبي عدد الأشخاص المستفيدين من هذه الجلسات وإنما 


1 - Minet J. Serg : Du Divan è la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 


12 .م ,2006 
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بشكل غير مباشر وهم محيط المشارك. إن التأثيرات على سلوك ومعتقدات الفرد 
لا بد وأن تنتقل الى محيطه في أي من المواقف الحياتية» وإن كان شخص قد تدرب 
على فلسفة السلام واللاعنف مثلاً وقد شارك في حوار حول الأحزاب أو الصراع 
الطائفي والمذهبي أو أي من المواضيع التي تشحن العنف والعدائية في محيطه 
فهو لا بد وأن يكون له موقف قد يؤثر من قريب أو من بعيد على محيطه. 

هذه الدوائر الصغيرة من التغييرات في المجتمع كفيلة بأن تؤدي الى 
التغيير الكبير. وهذه الأحاديث والثرثرات هي عنصر على قدر كبير من الأهمية 
خاصة في المواضيع والمشاكل الاجتماعية التي تحتاج حلاً جذرياً كونها تكونت 
وتصلبت على مر الأجيال ومع مرور الزمن حتى باتت مترسخة بشكل يصعب 
تغبيرها بعصا ساجر. 

والسؤال البديهي الذي يمكن أن نطرحه على أنفسنا هنا : ألا يحمل 
هذا النوع من ا مسرح القدرة الهائلة على التلاعب 111261052م7231 ليس فقط 
با لمشاركين وإنما بمحيطهم وبالتالي با مجتمعات؟ ألا هكن لسياسة أو أيديولوجية 
ما أن تزرع أفكاراً معينة داخل دوائر صغيرة من ال مجتمع» وهذه الدوائر ستكبر 
فيما بعد لتطال المجتمع برمته؟ 

الجواب الأولي والمبسط على هذا السؤال هو نعم بالتأكيد. فهذا النوع 
من التدريب وككل شيء في الحياة له وجهان ويمكن استخدامه للشر كما للخيرء 
للتلاعب وبث الأفكار كما للعلاج. الموضوع يتعلق بالوعيء بوعي اللمدرب والمعالج 
كي لا يكونا أداةء كذلك وعي المشارك» وأخيراً وعي علماء الاجتماع الذين هم 
المعنيون الأساسيون بهذا السؤال؛ وهنا تجدر الإشارة إلى أن تمويل هكذا تدريبات 
يكون من مؤسسات المجتمع المدني والتي يفترض أنها تعمل لتحسين العيش 
المشعك لا لمر مه 

إن أهمية الإستخلاص الكلامي التي تلي الفقرة ا مسرحية تستمدها من 
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النوع الآخر للوعي الذي يكون المشارك قد تمكن منه. في عملية ترسيخ للنوع 
الأول الذي يكون قد بلغه من خلال التمارين المسرحية وإنما بشكل م يتخذ هوية 
محددة بعد. وهي إضافة الى ذلك تسمح بتحضير خطة واعية لسلوك معين يمكن 
اختبار فعاليتها على أرض الواقع في الجلسة المقبلة فيكون دورها بداية استخلاصياً 


للفعل المماضي ومن ثم تحضيرياً للفعل القادم. 


إن المكونات التي ذكرنا من لعب» تحفيز على الفعلء إرتجال وعفوية, 
تحفيز على الإبتكارء تعبير عن المشاعرء مخيلة ورموز... كلها مبادئ تهدف إلى 
تحرير الجسد كما الروح كونهما مرتبطين ارتباطاً وثيقاً. فإن وجود هذه المساحة 
المحددة من حيث الزمان وال مكان لكي تسمح له بأن يكون ويبحث عن ذاته 
الأصيلة» هي ضرورة حيوية خاصة لذوي الروح الحرة والحساسة. أما الاستخلاص 
الكلامي فهو أيضاً ضرورة كي لا تغمرنا هذه الحرية فنصبح ورقة في مهب الريح 
تتجاذبنا المشاعر والخيال وغيرها... وإن كانت مهمة المدرب المسرحي هي فتح 
قنوات الحرية إلى أقصاها من أجل تحرير المشارك من كل ما يعيق تقدمه. فإن 
مهمة المعالج بالمقابل تقوم على إعادة قوننة هذه الحرية كي تعتدل وتراعي في 


تفتحها إلا تقتحم حدود ومساحة الآخر. 
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«يبقى الخيميائي سنوات عديدة في مختبره يراقب النار وهي تطهر المعادن. 
نيتها يراقَي التارء 

يحدث أنه في أعماقه يتخلى شيئاً فشيئاً عن سطحيات العام» 

ليجد في أحد الأيام أن تنقيته للمعادن 


قد طهّرته هو نفسه فى نهاية المطاف». 


إن الطرفين البشريين الأساسيين اللذين يقوم عليهما المسرح العلاجي 
بحسب طرحنا الفاصل للأدوارء هما المدرب المسرحي والمعالج كطرف أولء 
والمشارك الذي تارة يكون ممثلاً وطوراً مشاهداً كطرف ثان. أما تعدد التسميات 
في هذين الطرفين فإنما يدل على موقع الالتباس وحدّته التي تكمن في مكوناته 

إن المدرب والمعالج الناجح هما من يملكان من الجرأة ما يكفي ليتغيرا 
خلال عملية التغيير التي يقومان بها مع المشاركينء إنها عملية تفاعل تؤدي إلى 
إشعال الرغبة للمعرفة والتطور والعمل على الذات عند ال مشارك وليست بعملية 
تفريغية. وقي ذلك يقول سقراط ”التعليم هو إشعال لهب وليس ملء وعاء 


فارغ“. والمشارك كما المتعلم ليس بذلك الوعاء الخالي الذي ينتظر من هلاه. 


1 - Coelho Paulo: b Alchimiste, le livre de poche, Paris 1988, p.133 
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الفصل الأول: 
دور ا مدرب المسرحي ودور ال معالج: 
«نتذكر بالتأكيد أولئك ال معلمين الممتازين في حياتناء 


لكننا نشعر بامتنان ممن يخاطب الإنسان فينا'» 


إن صعوبة تحديد أدوار كل من الممدرب المسرحي وال معالجء كبيرة ليس 
فقط بسبب تداخل الأدوار والمهام بسبب تداخل مجالي علم النفس والمسرح. إنما 
يضاف الى هذين السببين ضرورة أن يلمّ كل من الطرفين بمجال الآخر بشكل عميق 
ومتمرس لكن دون أن يغيب عن باله تحديد الفقرة المخصصة له بدور واحد وألا 
يتخطى الخيوط الدقيقة التي تفصل دوره عن دور الآخر. 

قبل تحديد الأدوار لا بد من الإشارة الى ضرورة التنوع في جنس المدرب 
المسرحي وال معالجء بحيث إن كان الأول امرأة أن يكون الثاني رجلاً والعكس 
صحيح. إن جلسات التدريب على المسرح العلاجي كخلية مكبرة عن العائلة 
من جهة ومصغرة عن المجتمع من جهة أخرىء تشكل المرحلة الانتقالية من 
هذه العائلة نحو الانخراط في ا مجتمع بشكل صحيح» بعد أن كان الانتقال الأول 
للمشارك قد عانى من صعوبات بحيث ترك آثاره التي استدعت هذا التدخلء 
يجب أن تؤمن الجلسات للمشارك بشكل رمزي طبعاً الصورتين الأبويتين 
الأوليين في حياة الفرد أي صورة الأم والأب» إضافة الى الأخوة (باقي المشاركين) کي 


1 - Jung Carl Gustave: Psychologie et éducation, Buchet/chastel, Paris, 1963, 7 
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يستطيع إسقاط صوره الداخلية عليهم بسهولة. شخصية ومزاج المعالجين 
يطمئن المشاركين ويؤمن فرصة الرجوع بأي لحظة الى صورة أبوية» من الضروري 
أن يتفقا كفاية ويثق كل منهما بالآخر مما يسمح باختلافات في العلاج تترك 
للمشارك كامل المسؤولية في الاختيار. قد يتبنى الأول موقفاً محفزاً واستفزازياً 
(أبوي)» بينما يظهر الثاني التعاطف والعون (أمومي). ”وتسمح المجموعة أيضاً 
بتحويلات جانبية عتتاه12]61 transfers‏ من النوع الأخوي الذي لا يستهان بدوره 
ات 

من السهل أن نقوم بتحديد مسبق للمدرب المسرحي الذي يتطلب 
التحفيز والاستفزاز البناء أن يقوم به الرجلء أما ا معالج» وهو يتطلب الاحتضان 
والعطف الأمومي فيمكن أن تقوم به اللمرأة. لكن هذا الأمر سيشكل صورة عن 
أمر شائع ومتعارف عليه. أما عكس الأمور بحيث نسلم مهمة التحفيز للمرأة 
التي تكون على تواصل مع جزتها الذكوري ومهمة العطف والاحتضان للرجل 
الذي يكون على تواصل مع جزئه الأنثوي (أيضاً بحسب نظرية يونغ) فهو لا يقل 
لا بل يضاهي الترتيب الأول أهمية. إن مجتمعاتنا التي تعاني من تصلب وجمود 
في أدوارها قد تستفيد أكثر من اختبار يقلب الأدوار ويجعل عملية تماهي المشارك 
مع الشخصيتين أكثر ليونة» فيتقبل فيما بعد فكرة كسر الكليشيهات في حياته 

أما بالنسبة لعمر المدرب واممعالج فالأفضل ألا يكون متقارباً جداً من عمر 
المشاركين لأن المطلوب هو تأمين صور أبوية خاصة وأن صور الإخوة والأصدقاء مؤمنة 
في علاقات المشارك مع باقي المشاركين. تبقى الإشارة الى أن الجو الذي يجب أن يسود 
الجلسات هو الأهم فجو من الدفء الإنساني والمحبة يخلق مساحة من الثقة 


تجعل حتى التحفيز على الفعل وإن بقسوة مقبولاً لدى المشاركء وكما يقول القديس 


1-Minet J. Serge: Du Divan û la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 


2006, p. 101 
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أوغسطين ”أحبب وافعل ما تشاء وآمن كما تشاء“. 
ا مدرب المسرحي: 
لقد اختلطت التسميات على أصحاب هذا الاختصاصء والسبب يعود 
الى تعدد المهام التي يقوم بهاء وبحسب الهدف الذي نود بلوغه من التدريب. 
وأهمها تسميتان هما المعد وا لمدربء لأن باقي التسميات كال محفز والمنشط 


والمحرض وغيرها بدأت بالظهور عند انتقال هذا الدور من الإعداد الى التدريب. 


الفرق بين ال معد وا مدرب: 

إن ”إعداد الممثّل تعبير ظهر حديثاً مع ظهور الإخراج ويشكل جزءاً 
من مفهوم متكامل حول فن الممثّل بكافة أبعاده بدءاً من التمرين على الأداء 
والإلقاء والصوت والحركة وتحضير الدورء وانتهاء بالإعداد الفكري والروحي 
للممثل الناشئ. تبلور هذا المفهوم وأخذ شكل مناهج تعليمية متكاملة ومدارس 
في الأداء من خلال عمل مخرجين كبار في إدارة ا ممثلين وتوجيهم ضمن الفرّق أو 
في المحترفات التجريبية أو ضمن المعاهد الأكادهية فيما بعد“. إن فكرة إعداد 
الممثّل مرتبطة بالدور أو بالشخصية المسرحية وتركيز امعد فيها هو على هذا 
الآخر الذي على الممثّل أن يتقن تقمّصه. بينما يكون تركيز اممدرب على الإنسان 
في اممثّل بينما يأتي الدور من حيث الترتيب بالدرجة الثانية وأحياناً قد لا نهتم 
مطلقاً به كما في المسرح التفاعاي عامة وا مسرح العلاجي تحديداً. 

تطور مفهوم التدريب 158مذة:] في النصف الثاني من القرن العشرين 
حيث صار يدل على منظور متكامل لإعداد الإنسان في الممثل.ء وهي فكرة 
مستمرة من إعداد ا ممثّل في المسرح الشرقي التقليديء ويُعتبر الفرنسي أنطونان 
1 - الياس ماري وقصاب حسن حنان: المعحم المسرحيء لبنان ناشرون» بيروت 2006, ص. 47 
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أرتو أول من دعا الى هذا التوجه. م يضع أرتو منهجاً متكاملاً في إعداد الممثل لكن 
ما يطلبه منه يندرج في إطار تجربة صوفية تتجاوز ا مادة لتحقق على الخشبة 
الترابط بين الفكر والحركة والفعل. 

بور البولوني جبرزي غروتوفسكي فكرة التدريب اعتباراً من الستينات 
وحقق الجمع بين السياق الصوفي ومجموعة من التمارين الجسدية. وتوصل 
الى جعل تدريب ال ممثّل جزءاً من تجربة حياتية صوفية. في فترة لاحقة» أخذت 
فكرة التدريب أبعاداً جديدة تتجاوز هدف تحضير العرض الى خلق طبيعة ثانية 
للممثل» وهذا ما طوره الإيطالي أوجينو باربا الذي نظم ضمن فرقته ”مسرح 
الأودين“ دورات تدريبية تقوم على تمارين في الحركة والصوت وتعليم تقنيات 
الإرتجال. 

في اللغة الفرنسية هناك تداخل حول هذه الكلمة (التدريب) بين تعبيري 
training‏ 221261261269 فیذکر كتاب ”تدريب الممثل"“ تتاعاءعة! le training de‏ 
بان كلمة عصنطنه تستعمل في البلدان الأنكلوفونية للتعبير عن كل مظاهر إعداد 
الممثّلء أكان التعليم الذي يعطى في مدارس الإعداد. الدروس» التدريبات وام محترفات» 
إضافة الى التمارين العملية التي يخضع لها الممثّل قبل العرض» كذلك بالنسبة 
للتدريب الذي يقوم به ممثلون راغبون فقط بتطوير أدائهم لا بهدف عرض محدد. 
إن غياب الفرق بين أهداف التدريب الثلاثة (الإعداد. العرض وتطوير فن الممثل) 
تجعل من كلمة ع«نمنهإ) شبه عامة في البلدان الأنكلوفونية. 

في فرنسا مم يستعمل تعبير 1210128" حتى أواسط الثمانينات ففي 
كتب غروتوفسكي» وأول كتب باربا وحتى بروككء 01028 Antonie Vitez, Yoshi‏ 
كلهم يتحدثون عن Entra ne٣٤‏ لا ainingآ.‏ الى أن تطورت النظرة الى 
هذه الكلمة مع تطور النظرة الى الممثّل والممارسات المسرحية إذ بات الهدف 
هو إعداد ممثل ”كامل"» يتم التشديد على تطوره ليس فقط الجسدي وإنما 
الفكري والنفسي اشا ثم أخذت تحل شيئاً فشيئاً محل كلمة Entraî ement‏ 
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التي تتضمن إشارة الى التدريب العسكري الصارم' . 

إن تطور النظرة وإعادة النظر في الأساليب التربوية عامة منذ الستينات 
بحيث م يعد الأستاذ صاحب النفوذ وا معرفة المطلقين والذي يقوم بتلقين هذه 
ا معلومات للطالب بشكل ببغائيء لا بد وأنه ترك آثاره على النظرة الى المدرب 
المسرحي أيضاً. فبعد التدريب الأكثر انفتاحاً وليونة من الإعداد. جاء أوغستو بوال 
ليطلق مسرح المضطهد انطلاقاً بالأمساس من مبادئ تعليم المضطهد 1801226005 
de Opprimé‏ ل Freire‏ oا۴ao»‏ فيكسر الفاصل بين ال مشاهد والممثل ومن ثم 
يعطي للممثل حرية كبيرة ومساحة من الإرتجال تجعله سيد ال موقف وقائد 
اللعبة. 

اتسع دور الممثّل مع ولادة المسرح التفاعلي وانحسر دور المدرب التلقيني 
فبتنا أمام تسميات من نوع المحفزء المنشطء المحرض..... وغيرها من التسميات 
التي تقلص من أهمية وهيمنة المدرب أمام طاقات وإبداع الممثّلء فالمقصود 
بهكذا تسميات هو تحرير الطاقة الكامنة داخل ال ممثّل كي يطلق العنان لإبداعه 
عاماً أن وجود المدرب ما هو إلا لتحفيزه ومساعدته على اكتشاف هذه الطاقات 


بداخله لا لتلقينه إياها. 


من هو المدرب ا مسرحي: 

إن ال مدرب المسرحي هو شخص تخصص في مجال المسرح واطلع على 
مختلف وسائل التعبير ا مسرحي وأساليب التدريب المختلفة التي تميز كل 
مدرسة إعداد لا بل تميز كل مدرب عن غيره حتى داخل امدرسة الواحدة. 


وهو إضافة الى تمرسه في فنون العرض لا بد وأن يكون قد اطلع على مجال علم 


1-Collectif: le Training عل‎ 'Acteur, Actes Sud-Papiers, France 2000, p. 9-8 
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النفس وقام بتثقيف نفسه أكان بشكل فردي عبر المطالعة أم من خلال متابعة 
بعض الدروس في هذا المجال. ولا بد وأن يقوم بعلاج نفسي على الأقل لمدة سنةء 
لأن مواجهة الذات هي من أصعب المهام؛ وبعدها يمكنه مواجهة ذوات الآخرين 
بصفاء ودون احتمال أن يسقط عليهم بعض ما في ذاته. لذا فهذه الفترة من 
العلاج الذاتي هي الأهم في تحضير المدرب المسرحي لهكذا مهمة شاقة ”إضافة 
الى خبرة طويلة في تطبيق تقنيات العرض وثقافة متنوعة فيما يختص بالفنون 
والعلوم الإنسانية. يجب على المنشط -الموجّه- المعالج أن يتحضر عبر تحليل 
معمق للاوعيه الشخصي وسيطرة على الذات.... وللتجارب الصعبة في جسده 
كما في ذهنه وأن يكون قوياً كفاية لكي يتقبل ويستوعب الكثير من العدائية 
التي تسقط وتوجّه نحوه“'. على ال مدرب أن يعي أفكاره الخاصة» نزعاته» أحلامه 
fantasmes‏ أو إسقاطاته لكي يتمكن من السيطرة عليهاء بهدف تعزيز مسيرة 
المشارك عبر مغامرات هذا الأخير وعللمه الداخلي. 

قبل تحمل مسؤولية المجموعة البشرية» وهي مسؤولية مثابة العملية 
الجراحية بالنسبة للطبيبء يجب أن يقوم المدرب بتدريبات كمساعد مدرب أكثر 
خبرة أو لأكثر من مدرب وعلى طرق مختلفة تسمح له فيما بعد باختبار طريقه 
الخاص بدلاً من أن يتطبع بطريقة مدرب واحد. كما يجب أن يتمتع بثقافة 
واسعة وبرغبة للمعرفة لا تنتهي» كلما كان حقل معرفته أوسع كلما طال وأحاط 
بجوانب متعددة من الإنسان الذي لا ينتهي البحث حوله وهذا كله يجب أن 
يكون مرافقاً لدرجة من الروحانية على قدر كبير من العمق. 

لا نقصد بالروحانية الدين لأن الإثنين مختلفان كلياً فبالرغم من أن الدين 
انبثق عن الروحانيات إلا أنه اتخذ فيما بعد شكلاً مقفلاً يخنق الروح بدلاً من أن 


يطلقها ويتواصل معها بشكل أكثر إنسانية. والجانب الروحي فيه بقي مهملاً منذ 


1 - Sheleen Laura: Théatre pour devenir ...autre, EPI paris 1983, p. 4 
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مدة طويلة إذ م تعد الأديان تلبي حاجة الفرد الروحانية فذهب الإنسان الى سد 
هذا الفراغ بالمعرفة العقلية والفكرية. لذا فإن مقاربة هذا الإنسان اليوم لا بد وأن 
تأ من خلال اكتساب واطلاع المدرب على أهم المذاهب الروحية» وبالطبع نقصد 
بال "معرفة" الاختبار الوجودي والانفتاح الذهني والروحي على التواصل مع روح هذا 


الكونء وروح الكائنات كلها بشكل كامل لا يقتصر على جزء واحد من كينونتها. 


إلتقاء الأدوار بين ا مدرب وال معالج : 

إن شخصية كل من المدرب وا معالج وأسلوبه في الحياة وفي التعاطي 
خلال الجلسات. ”فعالية المربي لا تتأق عن الكلام الذي يسقط من فمه بل من 
شخصه“ فهو سيكون محط أنظار ا مجموعة ومراقب في أصغر الخطوات» لكن 
هذالا يعني أن يفقد عفويته ويصبح متصنعاء بل أن ينتبه الى أن تصرفه يحمل 
أعمق الدروس. التي لا تكون فعالة إلا بعد خلق علاقة ثقة ومحبة كبيرة بينه 
وبين المشاركين ”يحبوننا أكثر فيقلدونا أكثر ويتشربون مبادئنا غير الواعية منها 
والتي تؤثر على تصرفاتناء أما حين لا يحبوننا فلا يحترموننا ويتصرفون عبر ردات 
فعل سلبية نحونا لكي يكؤنوا شخصيتهم“ . 

لكن هل هذا يعني أن يقلد المشاركون المدرب أو المعالج بشكل ببغائي؟ 
هنا تكمن لعبة المدرب والمعالج كاملةء بأن يحبه المشاركون لدرجة الرغبة بتقليده, 
لذا فعليه أن يتصرف بذكاء كي يحث ويحفز المشارك على البحث الدائم. هذا 
البحث يتم حين لا يقفل الأفكار أو الأفعال داخل قوالب جامدة على طريقه نعم 


1 - Jung Carl Gustave: Psychologie et éducation, Buchet/chastel, Paris, 1963, p. 0 
2 - Bettelheim Bruno: Pour être des parents acceptables, une psychanalyse du jeu, Robert 


Laffont, S.A. Paris, 1988, p.166 
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أو لاء بل أن يترك المجال على الدوام قابلاً للاجتهاد والتفتيش. 

في مجال لعب الأدوار والإرتجال مثلاً حين نطلب من المشارك تأدية 
دور شخصية معينة نرافق الطلب على الدوام بتعابير من نوع ”من وجهة نظرك 
الخاصضة أو “كنف تقد أن عان هذه الشخضية أن تصرف ”إن كنت أفة 
مكانها كيف هكن أن تتصرف؟“ بعد أن يؤدي الشخصية الواحدة كل مشارك 
على الأقل مرة على مرأى من الجميع يصبح لدى كل منهم عدة طرق مختلفة 
في رؤية الشخصية الواحدة. كذلك الأمر بالنسبة للمعالج فهو من خلال أسئلته 
ودفعه المشارك للبحث المستمر يحث هذا الأخير الى عدم الاكتفاء بثوابت تقفل 
آفاق بحثه ال مستمر. 

غالباً ما يطلب المشاركون أن يَقوم المدرب بتأدية الدور أو التمرين 
أمامهم بحجج مثل ”صعب هذا التمرين لماذا لا تقومين به أولاً“ أو ”لا أعرف 
كيف» أنت قول لي“ ... يجب أن نعرف أن المخاطر التي يواجهها الفرد في مواجهة 
الذات كبيرة بالنسبة اليه. وهو سيحاول التهرب من اتخاذ المخاطر والجرأة على 
الخلق بأي طريقة حتى أكثرها طفولية. لذا يجب على ال مدرب أن يعرف كيف 
يحفز أحياناً بلطف وأحياناً بطرق أقل لطفاء بأن يظهر أنه يتفهم خوفه وهو 
مبرر لكن إن كان سيقوم بالتمرين أمامه فلن يكون على هذا الأخير إلا التقليدء 
وهو ما لن يأقٍ اليه بأي استفادة. 

”ليس المربي بالضرورة هو من يريء والولد أحياناً ليس بكائن وجد لكن 
يرب فقط. قد يخطىء المربي أيضاً والولد المولج إليه تربيته يمكنه أن يعكس 
له أخطاءه. لذلك مطلوب من المربي أن يعرف بوضوح وبقدر الإمكان مفاهيمه 


الخاصة وخاصة نقاط ضعفه“. إن معرفة نقاط الضعف وأحياناً الاعتراف 


1- Jung Carl Gustave: Psychologie et éducation, Buchet/chastel, Paris, 1963, p. 8 
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نما أو بخطظأ ما خن يعكسه المشارك للمدوب قد تحمل درساً مهما للمشارك 
وهو الجرأة على الاعتراف بأخطائه ومحاسبة الذات التي يتهرب معظم الناس 
منها بشكل طفوليء وفي ذلك خطوة كبيرة نحو النضوج. لكن يجب التفريق بين 
الاعتراف بالخطأ وبين الهجمات التي يتلقاها المدرب كون ”الدور“ الذي يؤديه 
في تدريباته يتضمن إحدى الصور الأبوية وبالتالي سيكون عرضة لكل الإسقاطات 
من المشاركين. ”الإسقاطات على ال معالج النفسي هي بجوهرها نقل للتوظيف 
العاطفي على أول مادتين أي الرموز الأبوية» فينقل المريض توقعاته» خيبات 


دور المدرب ا مسرحي : 

إن موقع ال مدرب ال مسرحي بالنسبة للمجموعة هو مكشوف من كل 
الجهات. فهو يضع ليس فقط فكره أو معلوماته في تصرف المجموعة لكنه يضع 
أيضاً جسده وصوته وانفعالاته في خدمة الهدف العلاجيء وبالتالي يكون تعرضه 
مضاعفاً قياساً لتعرض ال معالج. ”لذا عليه أن يكون على مستوى كل الاعتداءات الآتية 
من المجموعة. وعليه أن يتمتع بخبرة تحليليةء الحضور النفسي والشجاعة لكي يضع 
شخصيته كاملة في خدمة ملء المساحة العلاجية بالحرارة بالحدس والتمدد العاطفيء 
أي أنه غير معزول عن المريض وال مريض غير معزول عنه“” 

لكن غياب العزلة هذا لا يمكن أن يكون مطلقاً وذكاء المدرب يكون في 
دوزنة الغياب والحضور ونقصد طبعاً أن يعرف كيف يكون محفزاً عند الحاجة 


أو مهيمناً إن دعت الضرورة العلاجية أو لاعباً لعبة الممرآة التى تنقل للمشارك 


1-Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt ‘Thérapie, 
InterEditions-Dunod, paris 2008, p. 167 
2 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 


1965, p. 17 
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صورة عن حاله قد تحثه على التغيير وبالمقابل أيضاً يجب أن يعرف كيف يجعل 
نفسه ”غير مرق“ عند حاجة المشارك الى تحقيق الذات والانطلاق. هي نوع 
من ديناميكية لا تتوقف حركتها بين كر وفرء اقتراب وابتعاد. وهي تخلق نوعاً 
من الإثارة التي تحث على الفعل بشكل لا يستهان به. مهمة المعالج أن يسهل 
ويساعد المريض على الفعل عبر علاقة ديناميكية. إذاً فالحث على الفعل هو أهم 
دور للمدرب المسرحيء فال مشارك المتعب من سجن الأدوار الاجتماعية التي تقيد 
قدرته على التغيير لا بد وأن يجد المحفزات الكافية لكي يستجمع قواه ويقوم 
بالفعل. 

أما الحث والتحفيز فيكون بكل الطرق والتي لا هكن تحديدها مسبقاً 
بل يجب اكتشافها عن طريق الخبرة والتقرب من ا مشارك والإصغاء لحاجاته التي 
هو نفسه يكون لا يعيهاء لكن عين ا هدرب ستلتقطها من خلال الإشارات وخاصة 
الجسدية التي يطلقها المشارك في تفاعله مع ما يُطرح. بعض المشاركين بحاجة 
للتحفيزء وبعضهم بحاجة للحد من شطحاتهم وهيمنتهم على ال مجموعة. وبعضهم 
الآخر بحاجة للوقت» فعلى سبيل المثال لا يجب استعجال من م يستعدوا بعد 
إذ أن هذا الأمر سيجعل دفاعاتهم تعلو أكثر بدلاً من إسقاطها. بعض المشاركين 
ينخرطون بأجواء الإثارة مثلاً إذا ما وجدت» وبعضهم الآخر قد يتخذ موقفاً 
دفاعياً منها مكوناً من الجماد واللاحركة في هكذا أجواء وبالتالي بإمكان المدرب 
أن يعكس لهم صورة من ”الركود“ حتى يتخذوا مبادرة الفعل ... لكل مشارك 
مفاتيحه الخاصة فإن كان من كلمة سحرية وقاعدة أساسية فهي الإصغاء. 

أما على الصعيد العملي فعلى المدرب المسرحي أن ”يساعد المجموعة 
ويؤمن مسيرها بشكل جيد. يشجع الأعضاء على توضيح كلامهم» وينظم 
الاجتماعات والتمرينات» وتوزيع الوقت وبرنامج العمل. الفترة الأولى تكون 
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مقلقة للمجموعة وهي تستدعي دخلا وانتباهاً شذیدا من ادوب , 

تقسم الفقرة المخصصة للتدريب الى جزئين هما فقرة التحمية وألعاب 
الثقة. وفقرة لعب الأدوار. ويمكن للمدرب أن يقوم وحده إن أراد بتحضير الفقرة 
الأولى اي التحمية وألعاب الثقة» لكن فيما يتعلق بفقرة لعب الأدوار فمن المهم 
والمفيد أن تتم مناقشتها مع المعالج: الذي يكون قد راقب ما طرحه المشاركون 
في الجلسة السابقة من التدريب» وقد بدأ يكؤن فكرة عن المشاكل التي يجب 
العمل عليها عند كل مشارك. وبالتالي مناقشة هذه المشاكل مع ا مدرب قد تؤدي 
إلى ابتكار تمارين أو ادوار أو إرتجالات تتناغم والهدف العلاجيء لكن بالطبع دون 
أن يحذ ذلك المدرب داخل برنامج مقفل ويقيد حريته على الإبتكار بحسب 
الموقف. بل أن يعطيه فكرة ويلفت انتباهه الى المحاور التي يجب العمل عليها 
ومن ثم يترك له مجال الإرتجال بحسب اللحظة الحاضرة من تدريباته. 

يحصل أحياناً ويكون المدرب جزءاً من المجموعة وقد يشارك معها في 
التمارين إن استدعى الأمر أن تتطرق المجموعة الى مشاكله الخاصة. فإن كان ذلك 
عرضياً وبشكل عفوي يمكنه أن يضع نفسه أيضاً موضع علاج من باب التشجيع 
شرط الا يتحول هو محور الجلسة فينسى موقعه كمدرب للمجموعة. 

يبقى أن نشير الى أنه ما من تقنية واحدة نحد بها المدربء بل أن مجمل 
التقنيات هي في تصرفه وكل تمرين قد يؤدي به الى هدف علاجي ما مرحب 
به» عالمين طبعاً أن التمرين ليس هو الهدف بل أنه الطريق الذي يؤدي الى 
هدف معين. وفي ذلك يقول المدرب المسرحي 0108 نطاوم]آ : ”لا تهمني التقنية إذ 
يمكن ممارسة مجالات مختلفة مثل الآيكيدوء الجودوء الباليه أو الإيماء واكتساب 


نفس الفوائد منها بالرغم من اختلافهاء ذلك لأن ما نتعلمه هو شيء يتخطى 


1- Minet J. Serge: Du Divan ã la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 


2006, 2 
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التقنية"' . وفي نفس السياق ويقول باربا ”كثيرون هم من يعتقدون أن التمارين 
هي التي تطؤر الممثّلء بينما التمارين ما هي الا الجزء الظاهر و مرثئي لمسار 
موحد لا يتجزأً. نوعية التدريب تولد من الجو العام للعملء العلاقات بين الأداء 
كثافة المواقفء التغيرات التي تطرأ على حياة المجموعة... ليس التمرين هو ما 
يحدد التدريب بل حرارة ال مسار العام“. أما الجو العام أو الحرارة التي يتحدث 
عنها باربا فهي مهمة المدرب الذي يدوزنها بحسب احتياجات ال مجموعة والذي 
يسمح للمشارك بالاختبار ودفع حدوده في كل مرة الى تعمق وتوسع أكبر. 

هناك أيضاً عاملان أساسيان لخلق هذا الجو والحرارة في التدريب 
هما من جهة المكان أي اختيار القاعة التي تتم التدريبات فيها بحيث تكون 
حاصرة للطاقة لكن غير خانقة فيها من الهواء والضوء ما يكفي للتنفس دون 
ان تكون مشرعة بحيث لا تعود حاصرة وجامعة للدفء الإنساني المتولد عن 
المجموعة وشحناتها. ومن جهة ثانية هناك عامل الوقت» أكان الوقت الفاصل ما 
بين الجلسات وهو ضروري جداً كون التحول الداخلي يعمل فيه بشكل أساسيء 
أو الوقت العام للتدريبات وهو لا يجب أن يقل عن ثلاثة اشهر بمعدل جلسة 
أو اثنتين في الأسبوع وكلما أردنا التعمق أكثر كلما كانت امدة المطلوبة للتدريب 
أطول. 

نهاية وبما أن التدريب المسرحي هو مختبر يكون جياشاً بالانفعالات 
وهو على قدر كبير من الغليان لا بد وأن يكون المدرب متحضراً لذلك من خلال 
تحديد فقرته بثلاث مراحل: الأولى هي تحمية ال مشارك وتحضيره كي يبلغ المرحلة 
الثانية التي فيها تبلغ ال مشاعر ذروتها ثم جمع وملمة وحصر هذه التشعبات في 
عملية تحضيرها من أجل استثمارها ودراستها في الفقرة الثانية أي مع المعالج. 


1 - 0102 Yoshi: 'Acteur Invisible, Actes Sud, Arles, 1998, .م‎ 7 


2 - Barba Eugenio: PEnergie qui Danse, Bouffonneries, n 32-33, Lectour, 1995, p.234 
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من هو ال معالج ؟ 

المعالج هو شخص يكون قد تخصص في مجال علم النفس طبعاً وقد 
رافقها أو ألحقها بتدريبات متنوعة في مجال ال مسرح وخاصة تلك المتعلقة بإعداد 
ا ممثل أو المسرح العلاجيء لا تلك التي تهدف الى تمثيل أدوار داخل مسرحية 
هدفها العرض. وهو كما ال مدربء إلا أنه سيكون محط أنظار المجموعة لا بل 
عرضة بمختلف أنواع الإسقاطات والتهجمات العدائية, لذا فهو بالطبع بحاجة لأن 
يكون قد مر بتجربة العلاج شخصياً وعلى الأقل للمدة سنة كي يكون قد قام بتلك 
المواجهة مع الذات التي تجعل بعدها أي مواجهة مع الآخر ممكنة. 

قبل أن يتسلم مهمة علاج المجموعة من المستحسن أن يكون قد 
تدرب كمساعد لمعالج في المسرح العلاجي» ويكون قد قام بهذا التدريب مع 
عدة معالجين كي لا يحد نفسه بطريقة واحدة. كون الطريقة تعتمد على شخص 
ا معالج وتتنوع بحسب تنوع الأشخاص. وشخصيته هذه لا تكتمل إلا بمقاربة 
إنسانه الداخلي بداية من كل نواحيه» فبالإضافة الى المعرفة الفكرية والاختبار 
العملي؛ لا بد للمعالج أن يقارب الروحانيات كي يصبح أكثر شمولاً في مقاربته 
لغيره. ولكن كلما تعمقنا في الوعي الداخلي كلما اقتربنا من قمة الروحانية وهناك 
لا تعود الفروقات السطحية كبيرةء الى أن تلتقي كل المسالك في نهاية الطريق على 
نقطة واحدة. لذا فنحن لا نحدد لا للمدرب ولا للمعالج الطريق التي يسلكها في 
هذا العام بل يترك له حرية الاختبار في هذا المجال الذي هو جزء مهم من كياننا 
لا هكن التخلي عنه لصالح الفكر أو غيره. 

إن المعالج الجيد هو الذي يطلع على مختلف الطرق العلاجية ويختبرهاء 
ويملك من الجرأة ما يكفي كي لا يحد نفسه بأي منهاء بل أن يتقن ما يناسب المشارك 
منها في اللحظة المناسبة. قد يتطلب الأمر استخدام أكثر من واحدة في الوقت نفسه 
أو حتى ابتكار واحدة جديدة.... لكن يبقى الأهم أن يضع معرفته العملية جانباً في 
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تعاطيه مع المجموعة: حتى يبقى التركيز على التفاعل الآني وي لا يفقد التواصل الذي 
هو أساس العملية العلاجية لا الطريقة ولا المنهج. ما هي أهم الطرق العلاجية التي 


تستخدم اليوم والتي ينتقي منها ال معالج ما يناسب ال مشارك؟ 


أهم الطرق أو النظريات العلاجية: 
- العلاج على طريقة derin psychotherapy › ۸1e‏ : تعرف أيضاً بالطريقة 
الفرديةء يعتقد أدلر بأن صورة الفرد الذاتية قد تكون محطمة ومشوهة وأن من 
يعانون من ”الأمراض النفسية“ ليسوا بمرضى بل محبطينء فيأتي العلاج عنده عن 
طريق التشجيع» وتفعيل الاهتمامات الاجتماعية وتطوير مط حياة مختلف من 
خلال العلاقات. التحليل والتفعيل. 
- العلاج التحلياي الذي يعتمد التحليل النفسي :Analytical psychotherapy‏ 
يهدف العلاج التحليليء. إلى خلق علاقة بين الوعي واللاوعي» يشجع المعالج 
ويرشد الى كيفية التواصل بين النظامين وذلك من خلال مسار خيالي معتمداً 
”اللغة الرمزية“ كما في الأحلام والخيال وغيرها. حين يعلو مستوى الوعي يعلو 
معه مستوى الارتياح من العارض. 
- العلاج السلوك 7م222 8650910121 : يتكون العلاج السلوي من المعرفة 
(الأفكار). والمحرك (ردات الفعل) والأهم هي ردات الفعل العاطفية» وهو يعتبر 
السلوك كردة فعل على محفز ماء داخلي و/أو خارجي. أما هدف العلاج فيه فهو 
تغيير هذه العلاقة بين المحفز وردة الفعل (وهي تكون ردة فعل ميكانية طبعاً). 
يحتوي العلاج السلوي على تقنيات ا مفعول المعاكس 857615105, تكرار ال موقف 
systematic desensitization‏ وغيرها. 
- العلاج المركز على اممْتَعَامَل معه therapy‏ centered-ientاc‏ : الفرضية 
الأساسية في هذا العلاج هي أن النضج المتضمن لأي مريض هكن أن يحصل 
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من خلال علاقة يكون المعالج فيها منفتحاً على تواصل حقيقيء يهتم 
ويتعاطف بحساسية» ومتفهم دون أحكام. إن إصغاء المعالج بشكل فيه الكثير 
من التعاطف يسمح للزبون بالتعبير عن مشاعره بحرية. 

- العلاج الإنتقاني الانتخابي(م01612طع57م ع1اء8016 : وهي الطريقة التي 
نميل الى استخدامها بحيث لا يحصر المعالج نفسه في طريقة واحدة بل يختار ما 
يناسب أو يت بفائدة من بين كل النظريات. المناهج والممارسات. العلاج الانتقائي 
يرفض الانتماء لأي مدرسة أو أسلوب. بل يفضل أن يختار ما يناسبه من اللائحة 
العلاجية. 

- العلاج الالتقائي :Encounter psychotherapy‏ هو أسلوب في التواصل الإنساني 
أساسه الانفتاح والصدقء الوعي الذاتقيء تحمل المسؤولية الخاصة» وعي الجسد. 
الانتباه الى المشاعرء إضافة الى التأكد على ”هنا والآن“ (2010 220 16 ط) يتم هذا 
النوع من العلاج داخل مجموعة في أغلب الأحيان» وهو يركز على التخلص من 
المعوقات من أجل بلوغ فعالية أفضل. إنه طريقة تربوية أيضاً وهو طريقة في 
إعادة التأهيل إذ يهدف الى خلق المحركات الداخلية والذي يقود الى استخدام 
اة فالات الشخصية ينشكل أفضل: 

- العلاج الاختباري psychotherapy‏ اExperientia:‏ وهو يعمل على ار ض الواقع 
الآني» ويرتبط بالعلاج الوجودي الذي يعتقد بأن الإنسان يكوّن ويغير ذاته في 
اللحظة الحاضرة: ويتم التركيز فيه على المستوى الواقعي حيث تحدث المشاكل. 
يحاول المعالج فيه أن يشكل عند المريض نوعاً من ”الإحساس المرهف“ بهدف 
خلق شعور تكاملي لمشكلة أو لوضع معقد. 

- العلاج الوجودي 70571201126122 8:156621121: علاج يسمح للمتعامّل معه 
بأن يكون سيد حياته الخاصة من خلال معرفة ذاتية معمقة. يعتبر أن معاناة 
المتعَامَل معه ناتجة عن علاقته بالاهتمامات البشرية الأربعة وهي ال موت, 
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الحرية» العزلة وانعدام المعنى. حين يفهم اللْتَعَامَل معه الصراع المتضمن يصبح 
أكثر قدرة على تحديد افتقاره لطرق التعامل مع هذا الصراع» ثم يطور هذه 
الطرق عبر تعامله مع الواقع على أساس وجودي. إن وجود علاقة صراحة 
وانفتاح متبادل هي أساسية لحسن ال مسار العلاجيء وخلالها يستطيع الْتَعَامَل 
معه أن يتعرف على اللقاء الأصيلء يكون المعالج مشاركاً فعالاً وحاضراً بشكل 
كاملء منفتحاً كإنسان ومشكلاً المسار للزبون. 

:(Eye Movement Desensitization and Reprocessing) 881101 - 

هي طريقة طورتها ۲4¡م4ط؟ عصاعصةء2 لمساعدة الْتَعَامَّل معه على مواجهة 
الذكريات المؤلمة والصدمات بشكل أسرع., هذه الطريقة تتعامل مع أحداث تتنوع 
بين خسارة عمل أو طلاق أو نقص ثقة بالنفسء مروراً بالاعتداءات الجنسية / 
الجسدية / العاطفية. وصولاً الى التخلي خلال الطفولة ... إن المشاعر القوية التي 
تنتج عن هكذا أحداث يمكن أن تبقى أسيرة في الجهاز العصبي وبعدها تخلق 
عوارض كالخوف» القلقء. الحزن» والغضب. هذه الطريقة هي وسيلة عميقة 
وسريعة لتغيير إنساني وشفاء من العمق. وهي تتم عملياً بأن يحرك المعالج 
إصبعين أمام عيني الْتَعَامَل معه يساراً وهيناً ببطء حتى يتسع سواد العين 
فيعرف المعالج أن دماغه التقط صورة من الأمور التي تشكل له عوائق» فيشجعه 
على الحديث عنها. 

- الغشتلت 1261207 tاهtوء6:‏ تركز الغشتلت على السلوك الحالي وتتطلب من 
المعالج مشاركة شخصية. غالباً ما يشعر الفرد كما لو كان مجزءآء ومهمة العلاج أن 
يكتشف الرابط لكل مظاهر الفرد الحسية» الإدراكيةء السلوكية أو الفكرية وذلك 
من خلال الوعي. 

- العلاج بالتنويم ال مغناطيسي (20116122م1177: وهو علاج فعال خاصة ضد 


الاكتئاب والذكريات المؤلممة. يشجع على التصريف الانفعالي Abreactions‏ 
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وعلى الأحلام ويشدد على تفعيل التحويل وردات الفعل الناتجة عنه بشكل سريع. 

- العلاج السردي ۷م1۲4٤ :Narrative‏ وهو علاج قد يكون فردياً مع الأزواج 
أو الغائلات» وهو يركز عق القصص التي يترجمها اناس ويسجلوتها مق خلاليا 
تجاريهم. يرتكز على قوة الغوان والإغبان الرواق الذي وساعه الأفتفاض عن 
رفض القصص السلبية ال مبنية على الخزي والذنب» العزلة وعدم القدرة ثم إعادة 
خلق قصص هادفة ومحفزة على النضوج. 

- العلاج اللاموجهإم612) Non-Directive‏ : يركز على أهمية دفع الفرد الى 
مشاركة مشاكله. يحتاج ا مريض الى تفريغ مشاكله. ويجب على ال معالج فيها أن 
بکد غان أهفية اللتعامل مغه وذلك من خلال الإصغاء, لكن مما أن مخرة مشاركة 
المشاكل لا يعني حلهاء فلا بد من دفع الفرد الى بلوغ استخلاص ما. وبالطبع لو 
كان المْتَعَامَل معه هملك الجواب لما احتاج العلاج لذا فهو يعتبر أن ما نسميه 
بامعرقة العامة ليس 5اا على حق؛ بل غالبا ما تكون خاطفة. 

- التحليل النفسي 022217515اع72وم: نظام في التحليل أنشأه سيغموند فرويد. 
وهو يركز على اللاوعي ودينامية القول التي تتحكم بالوظائف النفسية. هو نوع 
من العلاج يستخدم التركيب الحر ”2550026105 ۴۲۲“ حيث يشجع المريض 
على التعبير بكل صراحة وحرية. ويعتمد على تحليل التحويل والدفاعات. يهدف 
التحليل النفسي الى جعل اللاوعي واعياً. 

- العلاج الواقعي رمهإءط) 11621167: يعتمد على سلسلة من المبادىء النظرية, 
وهو يطبق على أصحاب المشاكل السلوكية والعاطفيةء يركز العلاج على الحاضر 
ولكن السلوكء يرشد المعالج الفرد فيمكنه من مواجهة الواقع وإشباع حاجاته 
دون أن يؤذي نفسه أو الآخرين. صلب هذا العلاج هو تحمل المسؤولية الشخصية 
للسلوك الخاص. 

- العلاج العقلاني العاطفي 7(م122ع) Emotive-اRationa:‏ يرتكز على 


افتراض أن قناعات الفرد اللاعقلانية تؤدي الى الضياع وتؤثر سلباً على النمو 
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الذاتي. يهدف هذا العلاج الى تغيير هذه القناعات من خلال تعزيز البنية 
المعرفية. مستخدماً نظرية ال ”©48“ فيما يتعلق بالاضطرابات العاطفية 
والتغيير في الشخصية. يعتمد هذا العلاج على الأساليب الإدراكية (ع“انانمعه00)., 
العاطفية والسلوكية في إعادة توجيه نظام المعتقدات الفردية للمريض. 

- العلاج الجسدي 7(م57:20]22م :S0matic‏ يعمل من خلال الانتباه الى 
الاختبار الجسدي. يستخدم التنفسء الوعي الحسيء الحركة. وإحساس الفرد 
بالمساحة والحدود. استكشاف كيف هكننا تكوين خبرتنا الخاصة من خلال 
استخدام المجازات الجسدية يلعب دوراً مهماً في مقاربة هذا العلاج. 

- التحليل التفاعاي 41217515 1521153110221: هي مقاربة للتفاعل العلاجي» 
يركز هذا الأسلوب على الاستفادة الى أقصى حد من جو المجموعة. هدف المعالج 
الوحيد هو أن يزود المْتَعَامَل معه بمستوى من الوعي يمكنه من اتخاذ قرارات 
تتعلق بسلوكه المستقبلي ومسار حياته عامة. 

- العلاج الذي يتخطى الشخصي ‘Transpersonal psychotherapy‏ أهم 
أربع وجهات نظر في هذا النوع من العلاج هي : التحليل النفسي» علم نفس 
السلوك»علم نفس الأنسي واماورائي. يستخدم المعالج الماورائي مقاربة انتقائية 
يشدد هذا العلاج على حضور المعالج الخاصء انفتاحه وأصالته كشرط أساسي 
للمسار العلاجيء وعلى احترام قدرة الْتَعَامَل معه الخاصة على الشفاء ويركز على 
الأساليب التي تستدعي هذه القدرةء نظرتها الخاصة عن الخلل الوظائفي على 
أنه فرصة للتطور لا على أنه ”مرض“ ويشدد على اعتبار ا معالج كمسهّل لا كنوع 


من ”العام الفيزياني“. 


دور ال معالج: 


يكون المعالج حاضراً في جلسات التدريب المسرحي لكي يقوم بمناقشة 


المعوقات أو كل ما قد يصدر عن هذه الجلسة من طاقة متشبعة تحتاج الى وعيها 
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بشكل أفضل من أجل قوننتها واختيار أسلوب التعامل معهاء وهو لن يكون 
مراقباً بشكل متلق سلبي 35512م): ببساطة لأن هكذا وجود ممكن للمجموعة أن 
تتلقاه بشكل سيىء جداً. إذ يعطي للمعالج أفضلية عليهاء فنحن نعلم أن من 
يخطىء هو من يحاولء أما ا مراقب فهو من يجلس على ”صخرة شاهقة يراقب 
أخطاءهم ثم يبدي رأيه بشكل نظري". غالباً ما تكون ردات فعل المجموعة على 
مراقب خارجي رافضة جداً لا بل تصل حد العنف في رفضها. 

المعالج إذاً يشارك وإن بشكل ضئيل في التدريب المسرحيء في نفس 
الوقت الذي يقوم به بمراقبة المجموعة. فيراقب العلاقات الشخصية وتوزيع 
ا مشاعر كالحبء الكرهء اللامبالاةء المجموعة ليست تجمّع أفراد : فيرى مثلاً اثنين 


منعزلين أو البعض يتجمع للحديث أو اثنين يتجادلان بحدة. وهذا لا يحتاج إلا 


يجب» مراقبة علاقة الأفراد مع المدرب وبأية طريقة يسقط كل منهم توقعاته 
أحلامه. مخاوفه. غضبه. ... على الصورة الأبوية التي مُثلها المدرب. بعد انتهاء 
فقرة التدريب تجلس المجموعة على شكل دائرة مع المعالج. هذه الدائرة من 
المستحسن أن تكون صغيرة. حميمة جامعة للحرارة الإنسانية وقادرة أن تشكل 
مستنداً قوياً للفرد خاصة حين يعبر عن ضعفه أو خوفه أو قلقه: ... لكن طبعاً 
دون أن تكون خانقة لمساحة الفرد الضرورية لتأكيد ذاته. 

إن الجو العام لهذه الدائرة. خاصة في بداية الجلسة. يجب أن يأتي دافئاً 
وما لا نقوم بإشعال المدفأة لو توفر ذلكء وإلا فيمكن إشعال شموع كما نفعل 
نحن في تدريباتناء حيث يجلس المشاركون على شكل دائرة على الأرض المفروشة 
ببساط نضع عليه وسائد قطنية للجلوس» ثم نضيء أربع شموع واحدة في كل 


1 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, 011201156, paris 


1965, p.62 
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زاوية من الغرفةء ونشعل البخور في عملية تحفيز لأكبر عدد من الحواس. 

لكن الأهم من كل ذلك هو شخصية المعالج التي يجب أن تتمتع بقدر 
كبير من الدفء والتقبل للمشارك دون شروط ولا أحكام مسبقة. ”يجب أن يتمتع 
المعالج برحابة الصدر وقبول كل ما قد يصدر عن المشارك لا بل أيضاً أن يشجع 
المجموعة على قبول كل ما قد يصدر عن أي فرد بينهم إذ لا يمكن تغيير ما لا 
نتقبله. الحُكم المعنوي لا يحرر بل يقمع» حين اتهم أحداً في داخلي أكف عن 
كوني صديقه وعن مشاركته عذاباته وأتحول الى مضطهده“. 

إن رحابة الصدر هذه والقبول ال مطلقء ليست مطلوبة من المعالج وحده 
وإنما من المجموعة كلها بتشجيع من المعالج. إذ أنهما المفتاح لكي يتجرأ المشارك 
على الانفتاح تدريجياً طبعاً فهو في كل مرة سيختبر وسيبدأ بالحديث عن أشياء 
سطحية وبسيطة. وطريقة تقبل ومعالجة المعالج لهذه المسائل فهي ما سيشجعه 
في كل مرة على التعمق أكثر. أما قبول المشارك الإنسان الذي يكون مطلقاً ودون 
شروط لا يعني بأي شكل قبول أفعال هذا الأخير التي هي صلب الخطة العلاجية 
وبالتالي يجب الإشارة إليها مختلف الطرق الصريحة منها وا مباشرة أو غير المباشرة 
عن طريق الرموز مثلاً. 

أهم ما يجب للمعالج أن يضعه نصب عينيه هو أنه لا يجب أن يضع أية 
خطة محددة لأن ا مشارك وحده من يحدد اتجاهه. المعالج يعرف أنه جاهل لسكة 
واتجاه الطريق عند هذا الآخر وللحلول التي يجب تحديدها إنه المرافق»المصغي 
والمضيء على مختلف الجوانب التي لا يكون المشارك يعيها أو يراها بسبب 
تشوش حقل الرؤية لديه. إنه ”حارس للروح» مشي مع الإنسان المعذب. يسمع 
بانتباه للإنسان التعبء الضائع المشوش داخل صراعاته الداخليةء الذي يعاني من 


1-Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, p. 9 
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عبثية حياته. يقدم له التعاطفء العفوية الإبداع كبدائل عن صمت ترجمات 
محللي ال “divan‏ . 
لكن الرحابة والقبول لا يعنيان اتخاذ وضعية سلبية (35515م) بالنسبة 
للمجموعة» بل أن هم ما هيز المعالج هو هذا الحضور الكثيف والكامل مع 
المجموعة. والحضور بحسب 715161 طمءءم[ ”هو هذه الحالة الخاصة بأن نكون 
بالكامل بكل كياننا روحاً وجسدآ إنه شكل من الحضور لا يحتاج أي فعل... 
حضور معالجي يسمح لي بمحاربة صراعاتي الداخلية» تناقضات» أسئلتي الإشكالية, 
دون أن تلهيني التأكيدات أو الأسئلة المحددة. حضور معالجي يسمح مواجهتي 
لذاتي عالماً أن لي شاهداً حكيماً "7 
تبقى الإشارة الى أن التحويل والتحويل العكسي يبقيان عنصرين على 
قدر كبير من الأهمية» وعلى ال معالج استثمارهما في عملية العلاج. مع الانتباه 
الى أن طريقة حصولهما تختلف بين المدرب المسرحي والمعالج. فمع الأول يكون 
اللقاء على شكل صراع تحفيزي يصل حد التهديد أحياناً تماماً أما في البسيكودراما 
فالعلاقة هي أكثر واقعية وهي غالباً ما تكون على شكل صراع فيشعر المريض كما 
لو كان مهدداً بسبب تطلب اللمعالج الصارم تجاهه. تشتعل بينهما النيران في لقاء 
حقيقي هو صراع النفس". 
إن كان التحويل مع المدرب المسرحي يتم بطريقة صراعية فالعكس هو 
ما يجب أن يحصل في التحويل مع المعالج إذ يجب أن يتم بطريقة أكثر عطفاً 
1-Minet J. Serge: Du Divan û la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique,‏ 
p. 16.‏ ,2006 
2-Masquelier-Savatier Chantal: Comprendre et pratiquer la Gestalt '‘Thérapie,‏ 
InterEditions-Dunod, paris 2008, p.184‏ 


3 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 


1965, p.164 
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واحتواءً تماماً كالأم التي تحتضن ابنها بعد صراع طويل لتحقيق الذات مع الأب. 
بعد هذا الصراع يلجأ ا معالج لتوعية المشارك بأفضل وسيلة للرسائل غير المباشرة 
وهي المجازات ”لكي يجعل المعالج الواقع قابلاً للمراقبة» يضطر على الدوام الى 
ترجمة هذا الواقع الى مجازات“. 


تتحدث اطعالجة النفسية على طريقة الغشتلت Chantal Masquelier-‏ 


1 عن أربع ركائز لوضعية المعالج هى ”: 


الرحابة إنااذمسءء4: وتتطلب التغاضي عن الأحكام ال مسبقة والإسقاطات 
على أنواعهاء إسكات التفسرات» الاستخلاصات والترجمات» تقليص 
المشاريع. المتطلبات والتوقعات. 

ا مساندة 1#مع506: هتد القبول الذي يتضمنه الاستقبال الى قدرة 
المعالج على ملاقاة المريض حيث يكونء أي في حالته الخاصة باللحظة 
الحالية لكي يلتقي معه دون الرغبة في دفعه الى فوق أو الى الأمام. 
الإحتواء والإستيعاب #نذهءع6م00: ويقصد بها الاحتواء الذي يحمي من 
التخلي. وهو يحصل بطريقة عفوية ومرنة حين نسمي ما يحصل ونعبر 
بالكلام عن الإحساس والمشاعر بدلاً عن المريض الذي غالباً ما يجد 
صعوبة في الكلام, كذلك يتم الاستيعاب عبر حركة حنونة أو جملة ملائمة. 
التشبث #نمء1: أي التمسك والاستمرار عبر الزمن» فالعلاج النفسي هو 
قصة ثبنى في الزمن» ومرور الزمن علينا سوياً يفتح المجال للأخطاء 
والتجارب التي تتحول لاختبارات حياتية تحويلية. 


ويلفت معالج الغشتلت 012862 ءىء5الى أهمية لغة الحسد عند 


1 - Jung Carl Gustave: Tame et la vie, Buchet/Chastel, France, 1963, 8 


م .س.< ص.213-201 Masquelier-Savatier Chantal:‏ - 2 
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المشارك وضرورة العين الثاقبة للمعالج التي تراقب ما يقال وما لا يقال في خلال 
اللغة الأصدق للتواصل الإنساني التي هي لغة الجسد.”ينتبه ا معالج في ال ايء 
الى جميع التجليات الجسدية عند المتعامّل معه. الوضعية والحركات الظاهرة 
وأيضاً الحركات المصغرة شبه الآليةء كأنواع من ”الهفوات الجسدية“ الكاشفة 
للمسار الذي غالباً ما يكون لاواعياً كطقطقة الأصابع مثلا تأرجح الرجلء تصلب 
صغير في الحنك. ويراقب نبرة الصوت» الإيقاع التنفسي كما الدورة الدموية - التي 
يمكن إدراكها تحديداً عبر الشرايين. اصفرار أو احمرار البشرة. ولا ينسى بأن الجسد 
هو في الوقت ذاته تعبير شخصي (أشعر بالتعب) ولغة أو تواصل إنساني (أظهر 
EE‏ 

أخيراً يبقى على المعالج أن يسأل نفسه حول الأدوار التي يلعبها المشارك 


خلال الجلسات.”خمسة أسئلة يوجهها المعالج لنفسه : 


ما هي الأدوار التي يلعبها المْتَعَامَل معه في هذه الجلسة وفي حياته 
الخاهة: 

- ماهي نوعية هذه الأدوار. 

- ماهي فائدة هذه الأدوار للمتعامّل معه. 

- كيف وبأية طريقة يؤديها. 

- كيف تتقاطع هذه الأدوار نفسياً واجتماعياً “-. 

مهمة ال معالج أن يساعد الفرد لكي يتعايش مع هذه الأدوار بحيث لا 


يكون مغموراً بدور واحد وبذلك يتقبل تعددية الآخرين. والانتقال من دور الى 


1-Ginger Serge: La Gestalt, Tart du Contact, Marabout, paris 2005, p.140 
2 - Collectif (Jennings Sue, Cattanach Ann, Mitchel Steve, Chesner Anna, Meldrums 


Brenda) : the Handbook of Dramatherapy, Routledge, 1994, p.88 
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آخر بسهولةء واكتساب ليونة في الشكل تمكن الذات اءءمن أن تتجلى بأشكال 
مختلفة وتعبر عن ذاتها بحرية وانطلاق. 

في النهاية لا بد للمعالج أن يقوم بتقييم على الأقل مرة في الشهر يتم 
من خلال أسئلة يطرحها على المجموعة يقيس من خلالها مستوى ومدى تغيير 
نظرة الفرد الخاصة لذاته ولمحيطه منظومة القيم التي تسيّر حياته» إضافة الى 
المعوقات. المسافة التي قطعها نحو هدفه والمسافة المتبقية. مدى اكتسابه قدرات 
دفاعية. ... كلها أسئلة تساعد المعالج على الرؤية بشكل أوضح وبالتالي يمكنه أن 
يقترح بعدها على اللمدرب المسرحي بعض ال محاور التي تعمل على نقاط الضعف 
التي يود مواجهتها. 
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الفصل الثاني: 


بين ال متفرج وا ممثّل كان المشارك: 


«اللعب هو مخطوطة تكتب لک ثقرأء لى تشاهد. 


وجود ولو شاهد على الأقل هو ضرورة'». 


إن الجمهور في المسرح العلاجيء تماماً كما هي الحال مع المدرب» هو 
أحد المواضيع الإشكالية. يتجلى هذا الأمر في تعدد التسميات والتعريفات التي 
تطلق عليه بناءً على الهدف أو النظرة التي تخصه بها. فمنهم من يتحدث عن 
متفرج ومنهم عن مشاهد. وآخرون عن ممثل» وغيرهم عن مشاركء أو مريض أو 
متدرب أو مُعَالّج» أو متخيّل... فما سبب تشعّب النظرة الى دور الجمهور؟ وهل 
لا يزال الحديث عن جمهور أو متفرج في هذا النوع من ال مسرح حيث تتداخل 
الأدوار ولا نعود نعرف من ومتى يكون كل منهم ممقلا أو مشاهذا ممكر ؟ 

يعتبر المدرب المسرحي 513125 أن ”تعبير مشاهد غير مناسب» فالكلمة 
ذات الأصل اللاتيني 506010 تردنا الى شاهد العيانء وأصل كلمة مسرح الإغريقية 
8 تعني فن النظر. لكن أول ما ننتظره من المشاهد أن ينفي ما 


يدرك (وفي ذلك يشير الى مقطع سابق يتحدث فيه عن إلغائنا للممثل لصالح 


1 - Sheleen Laura: عتأقغط]'‎ pour devenir ...autre, EPI paris 1983, 5 
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الشخصية المتخيلة) ... فالأفضل تسميته بامْتخّيل»!. 

أما تعريف المتفرج الذي ورد في المعجم المسرحي فجاء على الشكل 
التالي: كلمة إuءاهاءءمءالفرنسية‏ 06048605 والانكليزية مشتقة من الفعل اللاتيني 
06001 لذي يعني شاهد. وا مرادف المباشر لها في العربية هو المشاهد. وهي 
التسمية الشائعة مع ظهور السينما والتلفزيون قياساً على كلمة مستمع التي 
كانت تخص متلقي البث الإذاعي. لكن في مجال ال مسرح فيمكن أن تكون كلمة 
متفرج أكثر ملاءمة كون مصدرها الفرجة التي الى جانب عملية المشاهدة تعني 
التفريج عن النفس الذي يربط هذه العملية بالمتعة. 

والمتفرج في المسرح هو فرد له كيانه الخاصء ولكنه خلال العرض يصبح 
جزءاً من مجموعة هي الجمهور. وهو لا يمكن أن يحدد دوره في العرض المسرحي 
بالتلقي السلبي من خلال المشاهدة لأن الذهاب الى المسرح بحد ذاته هو فعل 
مقصود وخيار واع. كذلك فإن المتفرج في المسرح يستطيع أن يعبر عن نفسه 
مباشرة بالتصفيق أو الصفير في الصالة. 

تم التمييز بين مفهوم المتفرج ومفهوم الجمهور حديثاً. فا متفرج هو 
المتلقي الفرد ضمن ال مجموعة التي تشكل الجمهور. لكن ذلك لا يلغي فرديته 
وتميزه عن المجموعة التي ينتمي إليها أثناء العرضء أي الجمهور. أما الجمهور 
فهو كيان جماعي آني أو دائم يفترض وجود حد أدنى من التجانس. في السبعينات 
تم التركيز على المتفرج وآلية استقباله للعرض المسرحي بدلاً من معالجة ذلك 
على مستوى الجمهور. وقد تم ذلك على مستوى التلقي الذي يمس كل متفرج 
على حدة بشكل متفاوت وأنها عملية ذاتية تتحكم بها عناصر اجتماعية ونفسية 
وثقافية. 

أدى ذلك الى طرح مفهوم جديد هو العلاقة المسرحية» وهي علاقة فعالة 


1-Sham’s: 'Acteur entre Réel et Imaginaire, 1" 1212261022, paris 2003, p. 9 


293 


من جانبين. فقد اعثّبر منتج العمل أي اممرسل ۴٤٤٤٤1۲‏ قطباً يصمم معنى 
الرسالة »224155386 ويساهم في عملية الترميز ©260001386». كما اعتبر المتفرج أي 
الممستقبل تناع ]من 6 قطباً آخر تلخص دوره في فك الروامز 1(66001386وتحديد 
المعنىء» وبالتالي فإن العملية ا مسرحية تصبح عملية إنتاج من جهتين : بناء على 
ذلك. تم تحديد مراحل تتم من خلالها آلية استقبال المتفرج للعرض وهي : 
انفعال» إدراك. فهم» تفسير وتأويل» حفظ في الذاكرة. وقد تم ربط كل هذه 
العمليات بتحقيق المتعة'. 

بناءَ على هذا التعريف. فال متفرج إذاً هو الطرف المتلقي في عملية 
التواصل المسرحيء وإن م يكن تلقياً سلبياً بل فعالاً كونه يقوم على فك الرموز 
لكن دوره محدد وواضح افا كما أن دور ا ممثل هو محدد وواضح داخل إطار 
الإرسال وتصميم معنى الرسالة. هذا التحديد يجعل الأدوار واضحة مقارنة مع 
ما آلت إليه هذه العلاقة» ليس فقط عند ظهور اللمسرح التفاعلي» بل حتى 
قبله مع مورينو الذي يروي عنه المعالج البسيكودرامي 22161 4أنه خلال 
حضوره مسرحية عن زردشت وعند دخول الممثّل الذي يلعب الدور الرئيسيء 
قفز مورينو إلى ا مسرح وبعد أن علم منه أنه ليس زردشت الحقيقي فطالبه 
بخلع قناع الشخصية والعودة الى الإنسان العادي. حينها أعلن ممثل آخر أن 
زردشت الحقيقي هو المشاهد الذي تدخل» فخلت حينها الساحة لمسرح العفوية 
الذي يهدف الى تحرير القوة الخلاقة الوحيدة التي لا تقع على الخشبة ولا في 
الكواليس بل في الصالة أي الجمهور. ويعلق 42161 على هذه الحادثة بالقول 
”حين يتحول ال مسرح من الخشبة الى الصالة يصبح مسرح الجماعة. وحين يعكس 
تركيبة ال مسرح ال مصطلحة يجعلها تتفتت» فا مسرح التقليدي حيث كل شيء محضر 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص. 408 - 409 
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مسبقاً يحاول إحياء أمر سبق وأصبح ميت" 

على هذا المستوى تحديداً يكمن الفرق بين المسرح التقليدي حيث 
مسار الأمور كما الأدوار خاصة ما بين المُرسل ولمتلقي محدد مسبقاً بينما في 
المسرح التفاعاي وفي مرحلة لاحقة في المسرح العلاجي فالمسار مفتوح على كل 
الاحتمالات» يتناوب الكل على الأدوار بين مرسل ومتلق في عملية تحضير يسميها 
بوال بالتدريب والتحريض تتم على خشبة ا مسرح هدفها إخراج هذا المتفرج من 
دور التلقي وتحفيزه الى الانتقال الى دور الإرسال من أجل الفعل الحقيقي على 
خخ الحياة, 

يعتبر بوال أن المشاهد في ال مسرح التقليدي هو أقل من إنسانء أي 
مسلوب الإرادة ومهمة المسرح هي أن تعيد إليه القدرة الكاملة على الفعل. 
فيطالبه أن يكون فاعلاًء ممثلا متساوياً مع الممثل الذي يتناوب وإياه اللعب 
والإصغاء. ”فلنحرر الجمهور مما طبعه عليه المسرح من صور منتهية للعاط.... 
شاعرية أرسطو تؤدي إلى الإضطهاد. تفرض مبادئها على الجمهور الذي بدوره 
يسلم قدراته للشخصيات لكي تتصرف وتفكر مكانه فيتحرر بالتالي من قدرته على 
تغيير المجتمع: يُطهر من الدافع إلى الثورة والفعل المسرحي يحل مكان الفعل 
الحقيقي.” 

يقوم إذاً مسرح المضطهد على تحريرالمشاهد., فلا يوكل أي من قدراته 
لأحد بل يتحررء يفكر ويفعل بنفسه. و”المسرح هو فعل“ بحسب تعبيره. 

يرى بوال بأن الفصل بين المشاهد والممثّل م يولد مع بداية هذا الفنء 


والإضطهاد يتم على مستويين: أولاً في اعتبار أن البعض هو النخبة ويمكنه أن 


1 - Anzieu Didier: le Psychodrame analytique chez PEnfant et Adolescent, PUE, paris 
1994, p. 27-28 


2-BOAL Augusto: Théatre de 'Opprimêé, la Découverte, paris 1996, p.48 
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يكون ممثلاً وثانياً في تقديم هذا الأخير صوراً جاهزة عن الواقع للشعبء كما لو 
كان ملك كل الأجوبة والحلول ليقدمها للأضعف غير القادر على إيجادها بنفسه. 
”يولد الناس متساوين لكن التخصص يفرقهم» كلنا نملك الدعوة المسرحية. 
وا مسرح هو إحدى لغات التواصل وهو بمتناول الجميع.... الفعل الجمالي مترسخ 
عند الإنسان لدرجة لا يمكننا اعتراضه. ف 5166© تعني “من يشعر ”والتواصل 
الجمالي هو تواصل حسي“ 

والمشاهد الذي يرضى على مضض بأن يكون مشاهداً فقط يظل يحتفظ 
بقدرته ورغبته في تغيير هذا الواقع» ومهمة المسرح الشعبي أن يبحث عن هذه 
الرغبة ليدفعها ويطورها من أجل استخدامها في القضاء على الإضطهاد. 

يذهب بوال في طرحه أبعد من بريخت الذي يريد تغيير الواقع من 
خلال تغيير وعي المشاهد.ء أما هذا ال مسرح فيدعو المشاهد إلى الإنخراط عقلاً 
وجسداً في التغيير: ”المشاهد سيقوم بتغيير الواقع بواسطة جسده نحن نمثل 
بالوعي وأيضاً بالجسد.... العرض المسرحي يقدم للمشاهد رؤية مغلقة عن العام 
حتى وإن كان موافقاً عليها لكنه لا يستطيع تغييرهاء لذلك يجب أن يعطى الفرصة 
لكي يجرب أفعالاً حتى وإن كانت خاطئة فيكتشف حينها أسباب الخطاً”. 

إضافة إلى ذلك يرى بوال نوعاً آخر من الإضطهادء وهو تفريغ المشاهد من 
الطاقة على الثورة وهذا ما يحصل في التطهيرء بينما على المسرح أن يكون المحرض 
والدافع على الفعلء ”هو تدريب على الفعل يترك شعوراً بأن الفعل الحقيقي م ينته 
بعد فيزيد من الرغبة على القيام به حقيقة... المسرح لا يعلو الفعل الحقيقي بل هو 


م .س..ء ص.21 - 22 BOAL Augusto:‏ -1 
2-م “Ù.‏ ص.185 


3 م.ن.» ص. 188-186 
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قبل بوال ومورينو كان التحضير لإسقاط الحواجز بين ا مشاهد والجمهور 
وفي ذلك يذكر بوال أنه وقع خلال قراءته لجريدة 20206 عاعلى عبارة ”يجب 
أن يُسقط الحاجز الفاصل بين المشاهدين والممثلين“ وقد ظن لوهلة أن الجملة 
فآخوذة فق أحد كه إلا أنه اكتشقت أنها ل Simone de Beauvoir‏ وهي كانت 
تتحدث من خلالها عن السياسة» وتقصد بأن على الجميع أن يصبح ممثلاً وهو 
ما يؤمن به بوال بأننا كلنا يجب أن نتحول الى أبطال 5 وما المسرح 
الا لتدريبنا كي نبلغ ذلك على أرض الواقع'. 

وعن ضرورة المطالبة بحق التعبير يقول روجيه عساف: ”هناك جزء كبير 
من المجتمع يحتاج هو الآخر الى ا مسرح كوسيلة تعبيرء ذلك لأن ال مسرح هو أحد 
أواخر الأماكن المخصصة للتعبير. وحدهم رجال ال مسرح قادرون على إدارة هذا 
النوع من الممارسات وربما تقديم الجديد“. لكن ذلك وحده لا يكفي والتفعيل 
أو التحفيز على الفعل بحاجة الى مرآة. عملية تحولنا الى أبطال ومطالبتنا بحق 
التعبير الذي يحافظ على إنسانيتناء يحتاج لكي يكتمل معناه الى ذاك ”الشاهد“ 
الذي من خلال إصغائه يشكل مرآة لأفعالي فيعطيها معنى ويضفي عليها من 
ذاته وخصوصيته في عملية تفاعل مثمرة. العمل الفني يتوجه لمشاهد يضيف 
عليه مخيلته الخاصة: وفي علاقة بين مخيلتين (الأولى تتجسد في الأشكال والثانية 
في الانتباه العائم) ترتبطان في تواصل يشاركهما فيه كل من غير المعلنء السابق 
للوعي» الدفاعات والمكبوتات. 

”يُبنى العرض تحديداً على الكلمة - المبدأ : أنا - أنت فهي كعلاقة, 


تفترض فعلاً موازياً حضور الممتّل واضح وجلي لكنه يستمد وجوده من تقبله 


1-Théatre Public: Revue bimestrielle publiée par le théatre عل‎ gennevilliers, janvier- 
fevrier 1984, p.60 


2 - م.ن.» ص. 61 
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والاعتراف به كوجود من قبّل من يتوجه إليهم“. ”الأنا“ إذاً وتحقيق الذات 
وبلوغ القدرة على التعبير و”التمثيل“ هي ضرورية لكن أهميتها على نفس 
المستوى من أهمية وجود ”الأنت“ الذي هو مختلف عن الأول بطبيعة الحال 
من حيث الأدوان فالتناقض هذا تحديداً هو ما يبرز اختلاف وتميز الأول. لكن 
في هذا الإطار يتحدث ¬٥‏ ء۴1 Marie-ean[عن‏ هذا ”الآخر“ المثالي أو اللْتَخيّل 
فيعتبر أن الجمهور الذي يشكل مجموعة مجهولة على شكل يد تشتري التذكرة 
ونظرات ترنو في الظلام يمكنه ان يستوعب صورة المشاهد امثالي التي نطبعه بها. 

"أ كتابة تستوجب وجود متلق ويمكن التأكيد على أن فعل الكلام 
يستدعي أذناً مرخبة حتى حين يكون الصمت هو المجيب. فال ”أنا“ يحمل 
بداخله ال ”أنت“ هذا ”الأنت“ الذي يتوجه ”أناي“ إليه نجده يقع أسير الخيالء 
وهو ما نجده حتى عند العظماء كبريخت مثلاً الذي كان حين يكتب يفكر فيه 
وحاضراً على الدوام في مخيلته خلال تحضيره للعمل متخيلاً ماركس بين الحضور. 
إن المشاهد يغدو مثالياً تحديداً من خلال ال مساحة التي يحتلها على شكل ”الآخر“ 
في جدليّة الخيال. يتحول المشاهد المثالي الى تجسيد لرغبة الكاتب في ذلك ”الأخر“. 

لكن في مقابل القلق المحتمل من فكرة المشاهد المثالي الذي قد يجعل 
المشاهد الحقيقي أقل شأناً مقارنة معه كون اممسافة بين الاثنين كبيرة. نجد أن بعض 
المشاهدين الحقيقين مكنهم إفقاد العرض الذي يشاهدونه قيمته مقابل توقعاتهم 
المسبقة. لكن ا مفارقة هي أن المسرح بالنسبة ل ۲:٠٣۳۴‏ يعمل تحديداً داخل سوء 
التفاهم هذا حين يقدم العرض للمشاهد ما لا يتوقعه. وأيضاً حين يسمع هذا 
المشاهد فيما يُقال شيئاً يختلف عما يُقال. إن سوء التفاهم هذا يهز حتمية التواصل 
ويزعزع تأثير التعميم» ويعيد لنا الحق الكامل كمشاهدين : معنى التواصل مع 


1 - Caune Jean: Acteur-Spectateur, une relation dans le blanc des mots Nizet, Saint 


Genouph, 1996. p. 60. 
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العرض بالطريقة التي تحلو لنا. إنزعوا سوء التفاهم هذا عن ال مسرح فلا يبقى أي 
أثر للمسرح» إن كان لوظيفة المشاهد معنى ماء فهو لا يوجد في الفهم الآني فقطء 
ولا في احتمال لوعي لاحق» بل يجب أيضاً تأمينه على تلك الخشبة المختلفة حيث 
ا مبدعون والمشاهدون يكونون ممثلين بالتساوي . 

سوء التفاهم هذا وجدلية العلاقة التي يتحدث عنها ۴٣٠ء۲1‏ في ال مسرح 
التقليدي هو صلب عملية التفاعل التي يصبو اليها المسرح التفاعلي وتحديد 
المسرح العلاجي. فهو إن كان يقرب المسافة بين الاثنين (المتفرج والممثّل) ويجعل 


إمكانية تناوب وتبادل الأدوار ممكنة. فلك يجعل الاحتكاك مباشراً بحيث تلتقى 


ا 


توقعات الأول الخيالية مع توقعات الثاني التي هي أيضاً تكون خيالية» لكن هذا 
اللقاء يتم على أرض الواقع فيترك أثره على الاثنين محدثاً التغيير من خلال علاقة 
حقيقية بين طرفين مختلفين ينتج عنها أن يُسقط كل منهما قناع المثالية الذي 
يرتديه أو يسقطه على الآخر ليلتقي معه بشكل أقرب الى الإنسانية والواقعية 
والأهم بأصالة. 

حتى أن بوال نفسه يعرف مسرحه كلغة تواصل حين يقول : ”المسرح, 
إضافة الى تقدهه عرضاً منتهياً هو لغةء نوع من لغة بمتناول المشاهد وأي إنسان 
آخر ... هذا التوع من المسرح طبعاً لا يشبه المسرح المعتاد فهنا نجد المشاهدين 
يقومون بالعرض لأنفسهم. المشاهدون يجب أن يُعاملوا كأشخاص حتى في المسرح 
العاديء لا كأعداد» فهم لهم حياتهم الخاصة وينتمون الى طبقة اجتماعية معينة“. 


ويرى 50561 8»20210: بأن بوال حين يقول أن المشاهد حين يعود 


1-Théatre Public: Revue bimestrielle publiée par le théatre de gennevilliers, janvier- 


fevrier 1984, p. 50-51 


2 - م. ن.» ص. 60. 
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منزله لا يعود مشاهداً فذلك في صلب ما يقوم به المسرح» فالإنسان مضطر على 
الدوام أن يقوم بمجهود كي يتخلص من الصورة التي يكونها عن نفسه كي يعيش. 
المسرح يفاجئ الناس حين مرق القناع الذي يُُجبرون على ارتدائه منذ حداثتهم 
وذلك كي يصبحوا كائنات اجتماعية. إنه وقت مستقطع حيث هكننا أن نتنفس» 
حيث نترك ”مسرحنا“ الذي يتلاثى على مرأى منا. ”اعتقد أن الحياة اليومية 
هي ال مسرح وا مسرح يجعل الحقيقة تخبر عن تلك المسرحية ا مرعبة والتي نحن 
مُجبرون على لعبها إن أردنا أن نكون حضاريين ولا نخرج عن القانون. مسرحية 
تبعدنا عن أصالتنا نغرق فيها بالكذب. وحدها لحظة الحقيقة هي حيث تختفي 
الحدود من خلال التجارب المتنوعة التي تحصل ف المسرح“". 

هذا اللقاء أو العلاقة لا يجب أن تقوم على إقناع أو تأثير أو حتى توقع 
التصفيق في النهاية أو أي شكل من أشكال التوقعات ففي ذلك سيطرة وسلطة 
لطرف على آخر» هي علاقة حميمة دافئة لا ترغب سوى بالانفتاح على الآخر 
أن ”تكون“ تماماً كما لو كنا نقف أمام لوحة تمسنا بصدقها فتولد علاقة معهاء 
نتفاعل» ثم نُكمل مسيرتنا حاملين بداخلنا ما نرغب من تأثيرها. علاقة تقوم على 
توازن فلا يتصرف ال ممثل كما لو كان وحده على الخشبة وهو ما يطلبه بعض 
امدربين ا مسرحيين من ممثليهم ”يجب أن يتصرف الممثّل كما لومم يكن هناك 
أي مشاهد في الصالة“. نافياً بذلك أي إمكانية تواصلء لكن باممقابل لا يجب أن 
تكون علاقة قانئمة على القوة والتعليم و”الوعظ"». بل هي علاقة تسمح لكل من 
المشاهد والممثّل أن يكون ويوجد بالطريقة التي يرغب متقبلاً الآخر لوجوده 


بدفء ودون أحكام, الأمر الذي يخلق تفاعلاً لا تأثيراً. إن التفاعل هو ضرورة 


1 -Théatre Public: 60 م.س. ص.‎ 
2 - Caune Jean : Acteur-Spectateur, une relation dans le blanc des mots, Nizet, Saint 


Genouph 1996, p. 66 
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حياتية» فالإنسان كائن اجتماعي وصحته النفسية والعقلية وحتى الجسدية مبنية 
على هذا التفاعل. ”أن نكون مع الآخرين هو من خصائص الطبيعة البشرية 
قد يكون مختبئاً تحت كتلة من انعدام الثقة والخوف لكنه لا يزال موجوداً 
قد نستعيده في أية فرصة فنشارك الآخرين بكرم. إحدى هذه الفرص هي إخبار 
القصة حيث يبني الراوي وا مستمع نوعاً من المشاركة. فمن يُخبر يفتح باباً يسمح 
ويفتح على عللمه الداخلي» على شيء يخصه ليشارك فيه الآخرين“. 

مما أن مايهمنافي عملية التفاعل والتبادل أو التناوب على الأدوار بين 
الفعل و”مرآة“ هذا الفعلء بين الراوي والمصغيء بين ال ممثل والمتفرج هو عملية 
المشاركة هذه وبما أن كل تجليات التعبير والتفاعل والأدوار التي تصف بعضاً منها 
jL. sheleen‏ حديثها عن دور الجمهور: ”للجمهور عدة أدوار : كمشاهد ممكنه 
أن يبكي, يضحك» يصفق. يصمت أي بالتعبير عن استمتاعه أو خيبته .... دوره الثاني 
يكون خلال ال 21011محيث يترك دور المشاهد ليتخذ دور المراقب. ثم هناك دور 
ا مختلس النظر الذي يسرق المتعة دون مبادلة إذ لا ينخرط. وهو سيرفض من 
مَل امجموعة التي لا تقىل من يرفض ”الابتلال . هناك من يتخذ دور امخرج 
أو مشروع الممثّل الذي حضّر مشروعاً لكنه لم يشرع بتحقيقه. هناك من يرغب 
في التمثيل غير أنه لم يجد الرؤية بعد“. كل هذه الأدوار هكن اختصارها بكلمة 
واحدة هي المشاركة. من هنا اعتمدنا من بين كل التسميات التي أطلقت على 
دور المتفرج ”الجديد“ كلمة ”مشارك“. فجلسات المسرح العلاجي تطلب ممن 


تتوجه إليهم أن يكونوا شركاء حقيقين فعالين اکان ف دوو اسل أو في دور المتفرج. 


1-Pitruzella Salvo: Introduction to Dramatherapy: Person and Threshold, Brunner- 
Routledge, 2004, p.87 


2- Sheleen Laura: Théatre pour devenir ...autre, EPI paris 1983, p.91-92 
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يعتبر المعالج البسيكودرامي بيار بور أن هذه الإضافة في الروابط 
العاطفية التي تتسم بها عملية المشاركة هي الإضافة الإنسانية التي قدمتها 
البسيكودراما الى مجال المسرح إذ يعتبر أن: أي حديث عن تبادل يفترض حرية 
الإنسان وحرية الاختيار في الحاضر المبرمجة بحسب أحداث اللماضي تجعل الفرد 
يكتشف أن الشخضية أو القناع المكون بلا اخثيار خر سوف يبدو قاسيا جامداً 
أو عابساً دون بعد أساسي هو البعد العاطفي. أساس الموضوع هو مسألة الشعور 
المشترك. ففي حين أعطى المسرح الكثير للبسيكودراماء بالمقابل فإن هذه الأخيرة 
هي فرصة إغناء للمسرح من حيث تدعيم الروابط بين المشاهد والمشاهد'. 

لكن السؤال الذي يطرح نفسه في هذه المرحلة هو التالي: كيف هكن 
الحديث عن الحرية طالما أن هذا ”المشارك“ يتم تحفيزه وتحريضه ودفعه الى 


الفعنل ليفصؤل ”بالقوة ال فاعل؟ 


حرية المشارك في ال مسرح العلاجي: 
هل المشاهد / المشارك الذي يتم تحفيزه وإعادة تأهيل سلوكه نحو نوع 
محدد من السلوك هو حر بكل ما لهذه الكلمة من معنى؟ أم أصبح مستخدماً 
لصالح ال مسرح؟ سؤال طرحه 10016 Bernard‏ جريدة le Monde‏ موجه 
تحديداً للمسرح التفاعلي الذي يطالب بكسر الحدود بين الخشبة والصالةء وقد 
جاء الرد عليه من 0020550 Jean-Gabriel‏ في مجلة Théatre public‏ . 


يعرض 1(016[واحدة من جلسات «<10111172 -6866]التى شاهدها بالتالى 


1 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, p. 284 
2-Théatre Public: Revue bimestrielle publiée par le théatre de gennevilliers, janvier- 


fevrier 1984, p. 74-75-76 
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بعد التمارين الجماعية بلمساعدة المشاهدين وال ممثلين على التحمية والتواصل 
فيما بينهم ومعنا. يقوم ممثلو مسرح ال مضطهد بلعب مسرحية قصيرة يسمونها 
”بالنموذج“. المسرحية تعرض نوعاً من الفشلء أو اضطهاد لم يتم كسره» أو حيرة 
ما. بعدها يسأل الممثّلون المشاهدين عن سلوك شخصية معينة وهل هكن القيام 
بتصرف آخر في هذا الموقف؟ بعدها يُعاد لعب المسرحية وحابما يشعر مشاهد 
بعدم موافقة يوقف اللعب بكلمة ”م560" ليحل مكان الممثّل ويعرض الحل. 
يمكن لغيره من المشاهدين أن يعطوا حلولاً أخرى في عملية تكوين ما يسميه 
بوال النموذج المضاد ”2261200816“ الذي يستبق أحداث الغد. ينظم اللعبة أحد 
أعضاء المجموعة يسمى بالجوكر . 

بعد تخطي أول لحظات التردد نجد المشاهدين يشاركون ولا يترددون 
بتبادل الأدوار مع الممثّلينء ألمانيا عام 1935 تصبح لبنان عام 1982 .... والمشاهدون 
يغيرون أعمارهم وأجناسهم» لكن النموذج المضاد لا يحمل قوة وصلابة النموذج» 
وعدم وجود النص بحرر ا مشاهدء لکن هل هو فعلاً يحرر المشاهد أم يستخدمه 
لصالح المسرح؟ فمن يرتجل أمامنا هذا النموذج المضاد؟ هل هو حقاً المشاهد أم 
ا ممثل الذي أجبر هذا ال مشاهد أن يحل مكانه؟ ال ۳ه ١16۹ا‏ هو بعيد عن 
أن يقترح مساحة حرة, ”مساحة حياة“ حيث هكننا أن نكون أو نصبح ما نريد. 

المشاهد بدلاً من أن يصبح ذاته ألا يتحول الى ممثل غالباً من النوعية 
الرديئة ؟ وبدل من أن يفتح على الحقيقة الا يضيف النموذج المضاد مزيداً من 
الخيال؟ مسرح بوال يجهل ال مسافة والتفكير: فهو لا يحلم إلا بالمسؤولية والفعل. 
ننزلق معه من بريخت الى سارترء والأهمية المطلقة تصبح للحكم. يبقى السؤال 
الأخير. هل يمكننا من خلال المسرح أن نخرج من ال مسرح نفسه ؟ نكسر معه 


ومع وضعه كخشبة عرض؟ هذا ما يعتقده بوال نفسه. بينما مشاهد ال غ068 
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مطتم؛ تظهر العكس إذ أن حرية المشاهد تتوقف عند دخوله الخشبة: بعدها 
يتحول الى ممثل ويبقى أسير اللعبة المسرحية. لرا يمكنه أن يصبح أكثر حرية لو 
أصبح مشاهداً أفضلء حين يكسر التماهي مع الشخصية والانبهار الذي بمارسه 
عليه العرض حين يشاهد ويفهم» حين يعترف بالخصائص اللعبية ”والخيالية“ 
للعرض. حينها تلتقي المتعة والمعرفة فيتحرر المشاهد'. 

سوف نتوقف عند هذا السؤال الذي قد يصح أيضاً على مسرحنا 
العلاجيء فإلى أي مدى يكون المشارك في دورات المسرح العلاجي حراً في حين أنه 
”يُجبر“ على الفعلء ”يجب ر“ على التغيير واكتساب سلوك جديد ومجموعة قيم 
ومبادئ مختلفة أو تكسر مع التي كانت تسيّر حياته حتى هذه اللحظة؟ 

لا ننكر أن عملية التغيير لا تكون سهلة بالنسبة للمشارك الذي اعتاد 
أسلوباً معيناً ونمطاً مبرمجاً ثابتاً لكي يطرح كل قناعاته وثوابته موقع النقاش بهدف 
تبني غيرها أكثر ليونة وملاءمة. هذا الأمر يجعل المشارك تتجاذبه قوتان بين الرغبة 
في خوض التجربة وبين الهرب من مواجهتهاء فهو بالرغم من الحرية الكاملة التي 
تتيح له المجال بعدم المجيء والانخراط في التدريبات والتحول الى ”ممثل“ ساعة 
يشاء فهو حين يأتي يكون قد وافق ضمنياً على شروط اللعبة بكامل حريته 
وإرادته. وهو في كل مرة ملك حق الانسحاب ساعة يشاء لكنه يختار البقاء. 
أما هذا الخيار فلا يجعله حراً بالمطلق, بداية لأن حرية الفرد لا تكون مطلقة 
حين تصطدم بحدود الآخر وهذا ما يتعلمه شيئاً فشيئاً خلال التدريبات» وثانياً 
لأن الجلسات تفرض إطاراً محدوداً لهذه الحرية. وككل فكل شيء في هذا المسرح 
القائم على توازن بين الأضداد, فالمشارك/المشاهد أيضاً يكون حراً وأسيراً في الوقت 
نفسه. أما عملية التوازن بين هذين المتناقضين فهي أولى خطوات النضوج نحو 


إنسان اجتماعى قادر أن يعيش حريته ويبنى هويته لكن ضمن حدوده الخاصة 


م. س. ص. 74- 75 : Théatre Public‏ -1 
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ودون أن تتعارض مع إطار العيش الاجتماعي المشترك. 

وقد جاء رد 310550 على مقالة 10016 حول حرية المشاهد في صلب 
مسرحنا العلاجي: إن كان ال :ناه 068]:6غلا يحرر المشاهد تحديداً إلا أنه 
بالمقابل لا يجعله أسير موقعه كمشاهد بالمعنى المعتاد للكلمة. هذا الموقع يتغير 
مع وجود ”الإمكانية“ المعطاة لكل فرد ”بالتدخل“ أو عدم التدخل في سياق الجلسة. 
أن نعرف بأننا نستطيع التدخل هكنه أن يغير طبيعة النظرة الى الأمور. بهذا ا معنى 
يصبح كل مشاهد ”بشكل محتمل“ محرر من واجب الا يكون إلا مشاهداً فيضع 
كل إمكاناته للحكم والتفكير (على الأقل) والفعل (أحياناً) للمشاركة بشكل مميز. 
من هنا نجد أن ال صدإه؟ 48]56) يعمل كمحفز لكن لا يتدخل بشكل جسدي 
بالفعل. 

حين يتدخل إنسان (حقيقي) في عام (خيالي) تصبح نظرة الشاهدين إلى 
هذا الحدث أكثر اشاهاء للشخص طعا لكن أيضاً الشخصية للنض لكن أيضاً 
لطريقة تقدهه» ينتبهون للمسرح لكن أيضاً للاختلافات الفردية التي يفتعلها 
وبالتالي فالمشاهد بهذه الطريقة يصبح مشاهداً أفضل. 

صحيح أن شروط ال صدإه؟ عاة6ط) صعبة» ونعرف أننا كأفراد نفضل 
أن نكون داخل مجموعات محددة, أكثر تجانساً وأماناً فالمسرح مكان ”مقدس“ 
مهيب» مؤثر ومرهب» لكن هل لهذا السبب يكون عرض ال théaãtre forum‏ 
يستخدم المشارك في المسرح بسبب هذا الإطار الدراماتورجي؟ بسبب ضغط 
الجمهور؟ نعم بلا شك في جانب ما. مم أذكر أنني رأيت هذا الاستخدام حين 
راقبت المشاركين يتحدثون بصيغة الأنا عن الشخصية للمرة الأولى. بالطبع كانوا 
أحياناً مربكين لكنهم كانوا دانئماً مقنعين, لکن أبداً لم يكونوا مستخدمين. 

يبقى السؤال هل يكسر هذا المسرح مع المسرّحة ليخرج عن نظام 
العرض؟ یری 0010550 أن ال mںrاه؟‏ عغة6ط) هو عمل مسرحي من منظار 


كونه عرضاً للعام. إخراجاً للعالم. كل ما يقوم به هو كسر احتكار الكلام 
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ا مسرحي الذي لا يحق عادة الا للخشبة. هناك أيضاً موضوع المواجهة بين 
الخيال والواقع على أرض المسرح. الذي لا يحصل على شكل التباس بل إلتقاء 
وتزامنء وبوال يستمر يردد أن ”صورة الواقع كصورة هي حقيقية“ وفي حديثه 
عن ال نها هذا الوجود في عالم الواقع وعالم الشعر في نفس الوقت. 
ليس المطلوب رفض الجانب ”اللعبي والخيالي“ للعرض وإنما التساؤل من خلال 
اللعب وباللعب حول العرض. لا أعتقد أن في ذلك تقليصاً للعب وإنهما غنىّ 
يقدمه ال .Spectacle- forum‏ 

هذا أيضاً ما يؤكده بوال: ”في ال هتتناةه؟ :]6ط نحن نعرض صورة عن 
الواقع: إنها صورة وبالتالي فهي خياليةء لكن صورة الواقع بذاتها هي حقيقيةء حين 
يقول مشاهد ما ”مه“ ثم يدخل هذا الواقع» يصبح قادراً في الوقت نفسه أن 
يعيش في العام المسمى بالواقع وأن يعيش بنفس الوقت مع هذا الواقع في العام 
المسمى ”بالخيالي“. سوف يدخل المشاهد في واقع الصورة, لكن بعدها سوف يختفي 
هذا الواقع مع نهاية العرض بينما هو لن يختفي بل سيعود لحياته الطبيعية. 
سيعود مدعماً إذ يكون قد قام بتمرين على التحرر بعده سيكون حاضراً کي يتحرر 
في صراعات حياته الحقيقية. هذا هو ال صforum théatre‏ “. 

لكن لو طرحنا نفس السؤال الذي طرحه .8 10016 حول كسر هذا 
النوع من اللمسرح مع المسرح التقليدي آم لاه خاصة فيما يتعلق با مسرح العلاجي 
تحديداً لاختلف الجواب. بداية لأن العرض معناه التقليدي ليس هو الهدف 
بحد ذاته في هذا المسرح. ثانياً لأن تفاعل مجال ال مسرح مع مجال علم النفس 
لا بد وأن يؤدي الى ولادة نوع جديد لا يعود ينتمي لأحد الطرفين با مطلق فيكون 
تبادل الأدوار بين المشاهد والممثّل وليد أو نتاج واقع جديد. لذا لا يجب أن 


1 - Théatre Public: Revue bimestrielle publiée par le théatre عل‎ gennevilliers, janvier- 


fevrier 1984, p.61 
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نبحث عن نقاط إلتقاء أو اختلاف مع القديم من باب ”فحص جينات الأبوة“ 
والانتماء الأصيل الى المسرح أو عدمه. لماذا لا نستطيع بكل بساطة أن نتكيف مع 
المتغيرات التي يتطلبها هذا النوع وتجديد النظرة اليه كشكل فريد قد يلتقي أو 
لا يلتقي مع اللمسرح التقليدي القائم على العرضء لكن ذلك لا يجعله لا ناقصاً ولا 
اند ا عق ماسيقة بل مكل سناظة مخفا 

أما بالنسبة ما يسميه بوال بال 5ذ<ه»21 أي الوجود في عاط الواقع وعام 
الخيال في الوقت نفسه فهو ما يستدعي التعمق فيه أكثر في المقطع اللاحق كونه 
أمراً على قدر كبير من الأهمية. فبالرغم من صعوبة عملية الحدود والفصل 
بين هذين العالممين خاصة حين يتداخلان بهذه الطريقة المتشعبة. حيث تتداخل 
الأدوار بشكل كبيرء لكن عملية الفصل هذه ضرورية جداً خاصة وأن عملية المزج 
والتداخل بين الحقيقة والخيال هي على قدر كبير من الخطورة ويمكنها أن تحمل 
للمشارك عكس ما يجب للعلاج أن يحمله أي القدرة على التمييز بين الاثنين 
والتكيف مع متطلبات كل منهما. 
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حيز الأداء وحيز الفرجة: 


«ترسيم الحدود يحول دون الجنون'». 


إن فصل دورات التدريب على المسرح العلاجي عن الحياة الواقعية أمر 
ضروريء إن تخصيص مساحة خاصة للجلسات تكون منفصلة عن أماكن الحياة 
اليومية. كما تخصيص زمان محدد معدل جلسة أو جلستين في الأسبوع كزمان 
مقتطع من الحياة اليوميةء يهدفان إلى تفادي التداخل بين الواقع والخيال. كما 
أن الفصل ما بين هذين العامين أي الواقع والخيال حتى داخل جلسات التدريب. 
ضروري أيضاً بالإضافة الى تقسيم الجلسات الى فقرتين الأولى مسرحية والثانية 
علاجية» إلا أن الفقرة المسرحية نفسها تتطلب وضع حدود ما بين حيز الأداء وحيز 
الفرجة» بين ”الممثل“ وبين ”المتفرّج“. 

ترى 5661662 .1 بأن النموذج الأصلي لل 1602 (المساحة ال مسرحية 
الكاملة) كان موجّهاً بحسب نظرتنا للشمس. كانت الطبيعة قبل الهندسة 
المعمارية هي التي تشكل ذلك المعبد القديم» وكون الطبيعة أوسع من أن 
يحتويها طقس ماء لذلك قلص أجدادنا الكون اللامتناهي الى مشهد معروف 
أسندوا إليه دلالات. بعدها تحول ال 0نا]مددع]' أي المساحة التي كانت مخصصة 
في الطبيعة الى بناء هندسي مقفلء. و تحول ال 025850 (المخيم) الى القرية, 
ا مدينة أو المجمّع. أما كلمة دص امدمع]' اللاتينية كما كلمة 18065205 الإغريقية 


1 - Caillois Roger: les Jeux et les hommes, Gallimard, Paris, 1967, 2 
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المساحة الدنيوية ال محيطة والمساحة المقدسة المخصصة للألوهية. هذه المساحة 
الفاصلة هي رمز لل للافوضى- فوضى'. 

إن تحديد اللمساحة بين حيز الأداء وحيز الفرجة. هو من أجل إمكانية 
بناء علاقة بين الاثنين خاصة وأن وجود وكينونة الأول يعتمدان على وجود وكينونة 
الآخرء وأي ضياع أو إنصهار بينهما يؤدي الى اختفاء العرضء ”ظهور المسرح يقسم 
الناس الى مشاهدين ومتشاهدين. حين يصمت البعض لكي يعبر البعض الآخر 
يولد العرض الذي يستمد طاقته من الرابط العاطفي بين الاثنين» أما سقوط هذا 
الرابط فيعني سقوط العرض“. 

كذلك يعرف المعجم ال مسرحي بالعلاقة بين الصالة والخشبة: ”لا وجود 
لحيز اللعب ناء[ 011 ١إذ4‏ بدون وجود حيز للفرجة» وشكل الأول يحدد شكل 
الثاني لأن العلاقة بين هذين الحيزين هي علاقة عضوية. مع ذلك يظل التمايز 
بين الصالة والخشبة قانماً مهماً كانت طبيعة العرض وشكل ال مكانء لأن الخشبة 
تتحول أثناء العرض الى عام خيالي وكل ما عليها يخضع لقوانين المتخيّلء في حين 
تظل صالة المتفرجين جزءاً من الواقع“. 

إن الخشبة أو حيز الأداء إذاً هو المساحة المخصصة للخيال حيث يصبح 
كل شيء ممكناً من خلال لعب الأدوار وا مواقف حتى أكثرها غرابةء ”الخشبة هي 
مكان اللعب» هي مساحة الخيال وال ”كما لو“ : حين يرتدي المشاركون ثياب 
الشخصيات» يدخلون بذلك عام الخيال حيث يتحول الفعل ويصبح مسموحاً على 


ا مستوى اقرف 7 


1-Sheleen Laura: Thédatre pour devenir ...autre, EPI paris 1983, p.83-84 
2 - Bour Pierre: le Psychodrame et la vie, EPI-DDB, paris 1968, p.279 

3- الياس ماري وقصاب حسن حنان: المعجم المسرحيء لبنان ناشرونء بيروت 2006» ص.182 
Minet J. Serge: Du Divan 3 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique,‏ - 4 


2006, 4 
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بالمقابل فإن الصالة أو حيز الفرجة هي عاط الواقع» وهي المراقب لعا 
الخيال ووظيفتها بالنسبة للأول تماماً كما وظيفة الوعي بالنسبة للاوعي» مساحة 
الجمهور هي حيث يستخدم المتكلم ”الأنا“ للتحاور» حيث تتحرك الديناميكية 
أو النفور من المجموعة: هو مكان مشاركة ولقاء وأيضاً مواجهة وصراعات» مكان 
تفكير وتحليل وصمت أيضاً. 

أما الاتفاق الضمني بين هاتين المساحتين فهو قائم على أن تفسح مساحة 
الواقع المجال أمام الخيال ليعبر عن نفسه. وذلك بعدة طرق أهمها تواجد 
الحضور تلبية لدعوته ساعة العرضء أو الصمت والإصغاء عند فتح الستارة.... 
وهي كذلك تضع نهاية لهذا العرض عبر التصفيق ومن ثم المغادرة, ”دور الممثّل 
تحدّه مساحة الخشبة وزمن العرض ... لا يعبر التصفيق عن الاستحسان فقط بل 
هو يحدد نهاية وهم اللعب"...' 

نجد هذا الفصل بين الواقع والخيال حتى في البسيكودراما التي تعتبر 
الأقرب الى الواقع كون المشارك فيها يمثل واقعه وحياته الخاصة: ”مساحة الخشبة 
في البسيكودراما تشكل امتداداً للحياة يتخطى الحياة. لا يصطدم فيها الواقع 
با متخيل وإنما يقع الإثنان في مساحة موسّعة لوظائف العاط البسيكودرامي 
للأشياءء للأشخاص والأحداث“. أما بوال فيرى أنه:”حين يقوم ال ممثّل با مسرح 
الخفي» يكون يخترق الواقع أي أن الخيال يخترق الواقع فيمتزج الاثنان. إنه شعور 
رائع لا مكن اختباره الا حين نقوم به. نحن في لعبة كوننا قد حضرنا وتدربنا على 
المشهد. لكننا أيضاً في الواقع كونه يحدث في مكان مخصص للحياة اليومية: أمام 


أشخاص من الحياة اليومية لا أمام أشخاص موجودين فقط لمشاهدة ما يحدث“. 


1 - Callois Roger: les Jeux et les hommes, Gallimard, Paris, 1967, 2 

2 - Moreno Jacob Levi: Psychothérapie de Groupe et Psychodrame, Quadrige, paris 
1965, p.159 

3-Boal Augusto: Theatre Public, Revue bimestrielle publie par le theatre de gennevilliers, 


Janvier-Fevrier 1984, p.61 
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لكن ما أهمية هذا الفصل بين الحيزين؟ ”وماذا يحصل حين ترفض 
اتفاقيات اللعب ولا يعود عازلاً بل يمتد ليُعدي عام الواقع؟ حينها تصبح 
إمبراطورية الغرائز مُطلقة: والنزعة التي يُضللها ويجردها هذا النشاط المعزول 
تنتشر في الحياة العامة وتحاول إخضاعها لغاياتها الخاصة. عندها تتحول المتعة الى 
فكرة ثابتة والفرار الى واجب» والترفيه الى شغف وهاجس ومصدر قلق“ . 

إن إلامكانية التي يتيحها المسرح العلاجي بإيجاد مساحتين أو خيارين 
أمام المشارك الذي يتمتع بحرية الاختيار بين الدخول الى عام الخيال أو البقاء 
في عام الواقع والمشاركة من خلال التعاطف أو الرفضء تؤمن الارتياح للمشارك 


وتضعه أمام مسؤولية خياراته وبالتالي أمام إدارته الحرة لحياته. 


الحدود في المسرح العلاجي: 

إن فصل الخشبة عن الصالة في المسرح التقليدي. من جهة يسهل عملية 
الفصل بين ال ممثّل والمتفرّج. لكنه بالمقابل يجعل إمكانية التفاعل وتبادل الأدوار 
بين الإثنين على قدر كبير من الصعوبةء كونها تتطلب مجهوداً وثقة بالنفس غالباً 
مالا تكون موجودة عند المشارك وهي أصلاً ما يدعوه الى حضور جلسات مسرح 
علاجي. أما جلسات التدريب على ال مسرح العلاجي في العموم فهي غالباً ما تحصل 
في قاعة كبيرة يجلس فيها ال مشاركون على كراس موضوعة بشكل دائريء والسؤال 
الذي يطرح نفسه هنا هو التالي : كيف يمكن ترسيم الحدود في هكذا جلسات ؟ 

”حيز التمثيل لا يكون بالضرورة على شكل خشبة مشيدة محددة الأبعاد 
بشكل ملموس» فهو كل ما يحيط بجسد ا ممثل أثناء الأداءء حتى ولو تداخل هذا 
الحيز مكانياً مع حيز الفرجة كما في الشارع والساحة العامة“”. من هنا فأي أداء 


1 - Callois Roger: les Jeux et les hommes, Gallimard, Paris, 1967, 3 


2- الياس ماري وقصاب حسن حنان: ا معحم ا مسرحي» لبنان ناشرون» بيروت. ص.182 
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وهميين» يدخل في إطار العرض ويضع صاحبه في إطار وأداء دور ماء وهذا نقوم 
به بشكل عفوي على الدوام في علاقاتنا الاجتماعية. 

مما أن الهدف من جلسات التدريب هو أن يعي المشارك هذه الأدوار 
ولكوننا تحدثنا عن أهمية الفصل بين حيز الأداء وحيز الفرجة: فإننا نجد أن ما 
يفصل بين الواقع والخيال هو خط وهمي دقيق جد ”يفصل بين مساحة اللعب 
ومساحة الجمهورء هو حدود العبور ما بين الواقع أي الجمهور وخيال الخشبة“. 

هذا الخط الوهمي مفتاحه السري أو الضمني هو ال ”كما لو» التي 
تمكن اللشارك»: وهن خلال موافقة المشاركين الآخرين الضمفة: من الأتقال من 
عام الواقع الى عاط الخيال. حيث ممكنه أن يعبّر عن أي واقع كان إنما بشكل 
أو بغلاف خيالي هدفه تأمين الأمان الذي من خلاله يتمكن من التفاعل مع 
الآخرين بشكل عفوي. ”المسافة والأمان توأمانء وكلما ابتعدنا عن مخاوفنا من 
أنفسنا أو من الباقين كلما شعرنا بالأمان» تعطي المشاركة في الخيال شعوراً بالأمان 
مقابل دافع للقاءٍ مع الآخرين يتحول إلى لقاء مع الذات أيضاً. لكن ضرورة 
وجود ا معالج في فقرة الخيال هذه هي تحديداً لالتقاط الإشارات الواقعية التي 
يتضمنها هذا الخيال ولفت الانتباه أو العمل عليها في ا مرحلة اللاحقة أي مرحلة 
الاستخلاص الكلامي. 

أحد أهم نقاط الإختلاف بين ال مسرح العلاجي والبسيكودراما هو أن 
حيز الأداء في هذه الأخيرة هو ”امتداد للحياة يتخطى الحياة“ بحسب تعبير 
مورينوء بينما نصرٌ أن يكون حيّز الأداء في االمسرح العلاجي خارج الحياةء أو بالأحرى 


مناقضاً للحياة بشكل يتلاءم والنظرة العامة للموضوع برمته. نظرة قائمة على 


1 - Minet J. Serge: Du Divan 3 la scène, dans quelle pièce je joue, Mardaga, Belgique, 
2006, 3 


2- Andersen-Warren Madeline & Grainger Roger: Practical Approaches to Dramatherapy : 
the Shield of persus, Jessica Kingsley, London 2000, p.90 
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بناء توازن تخلقه الأضداد. من هنا ضرورة مقابلة عام الواقع الذي يتجلى في حيز 
الفرجة مقابل عام الخيال الذي يتجلى في حيز الأداءء وضرورة المحافظة على الحدود 
بينهما وإن كانت هذه الحدود وهمية من أجل إمكانية خلق علاقة وتوازن يقومان 


غان لقاء وارتقاء المتاقضات. 


ا مشارك / المتفرج: 
قدم المسرح التفاعلي الكثير في سبيل تفعيل المشاهد وتحفيزه على 
الفعل وإخراجه من سلبية موقع المتلقيء. وقد نجح في مهمته خير نجاح والدليل 
هو التطور الكبير الذي حصل في مجال ال مسرح والذي فتح أفق هذا الأخير 
على مجموعة الاستخدامات الاجتماعية التي نشهدها اليوم. إلا أن هذه النظرية 
ستكون أكثر اكتمالاً لو استتبعت بالبحث عن الشق الآخر من عملية التواصل 
ا مسرحية: فال ممثّل أو الفاعل هو طرف واحد من طرفي التواصل» صحيح طرف 
على قدر كبير من الأهمية. إلا أنه لا يكتمل إلا بوجود الطرف الآخر أو الدور 
الآخر أي المتفرج. لكن نجد أن الاهتمام كله ينصب على عملية تدريب وتحفيز 
الأول مقابل إهمال التدريب الذي يجب للمتفرج أن يمر به على الإصغاء خاصة 

في التدريبات العلاجية. 
إن تعلم التلقي والقبول من غير أحكام وبرحابة ومحبة ليشكل أرضاً 
خصبة من الثقة كي يتمكن ويتجرأ الآخر على المشاركة هي مهمة صعبة جداً. 
خاصة وأننا نتربى على الأحكام ووضع الآخر داخل إطار الهويةء الدينء» الطائفة, 
اللون» الطبقة الاجتماعية» ال مهنة .... كلها حواجز نضعها بيننا وبين الآخر تحول 
دون معرفته من الأعماق وتقتصر على علاقة سطحية يتم التواصل فيها على 
مستوى الشكل لا الروح» وبالتالي تحول دون السماح له بالتعبير عن نفسه بحرية. 


أي أن نوعية التلقي ”المشوهة»“ تؤثر على عملية الإرسالء ولكي يكون المشارك 
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فعالاً في المسرح العلاجي لا يكفي أن يتدرب على الفعل فقط بل أن يُقرن هذا 
التدريب بتدريب على الإصغاء. فكيف يكون المشارك متفرجاً بكل ما للكلمة من 
فعتى: إذا؟ 

للإجابة على هذا السؤال نبدأ بتعريف التلقي أو الاستقبال. ومفهوم 
الاستقبال حديث نسبياً في الخطاب ال مسرحيء وقد أخذ خلال تطوره معاني 
متعددة أهمها: من الفعل اللاتيني 616م767 وهو الذي بمارسه المتفرج الفرد 
كإنسان له مكوناته النفسية والذهنية والانفعالية والاجتماعية لتفسير ما يُقدم 
إليه في العرض ال مسرحي. وعملية الاستقبال بهذا المعنى تتضمن عمليات متعددة 
يدخل فيها الإحساس والإدراك والحكم أو بناء المعنى والذاكرة. 

تختلف طبيعة الاستقبال حسب علاقة المتفرج بالعرض وبا مسرح ككل, 
فذوق المتفرج وتكوينه ا معرفي ومدى اعتياده الروامز ا لمسرحية ومعرفته ا مسبقة 
للنص بالقراءة أو من خلال عروض سابقة» كلها عوامل تلعب دورها على مستوى 
ونوعية التلقي. كذلك فإن عملية التلقي والمتابعة تتم على المستوى الانفعالي 
والفكري والحسي وهي التي تحدد مستوى المتعة وطبيعتها. وهناك عوامل أخرى 
تلعب دورها في الاستقبال لدى المتفرج منها عوامل مادية مثل موقع المتفرج في 
الصالة. ومنها عوامل ذاتية مثل درجة التمثيل مع الشخصية ودرجة الإنكار بالنسبة 
طايِّقَدم على الخشبة وغير ذلك. وال مهم في عملية الاستقبال هو العمل الذي يقوم 
به المتفرج تجاه ما يراه» ففي كل عمل مسرحي يربط المتفرج بين مرجعه الخاص 
ومرجعية العملء وبين العام الوهمي المعروض عليه وبين واقعه هو.' 

إن أي عملية تلق لا تكون مجردة بل أنها حين تتفاعل مع واقع ا متلقي 
وقد يتغير شكلها وتنطبع بخصائصه. فإنني لا أرى الأمور على حقيقتهاء بل من 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: ا معحم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006» ص.27 - 28 - 29 
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منظاري الخاص وهو أمر طبيعي إلا انه يفقد ما نشاهده إمكانيته بأن يحمل 
لنا أي جديد, وبدلاً من أن ننفتح على احتمالات جديدة نقوم ماهو معاكس 
لهذا الأمر أي بأن نقيد ونحصر كل احتمال داخل نظرة ضيقة. مقفلين أي احتمال 
على التعلم والاكتشاف وبالتالي التغيّر. ولكن ما الذي يجب أن نتعلمه من خلال 
السرح؟ 

ترى 1156151614 "Anne‏ بأن الفن لا يحمل المعنى فقط وإنما الجماليات 
أيضاً والجماليات كما المعنى لا تلفت أنظارنا للوهلة الأولىء خاصة في عامنا الحالي 
حيث نجدها مسحوقة. بالتالي فإن تعلم التذوق والحس المرهف هو أمر على 
قدر كبير من الأهمية. 

حين نتعلم كيف ننظر ونصغي هكننا حينها أن نرى ونسمع ليس فقط 
قصة ما بل أيضاً شبكة الرموز الغنية التي يقوم عليها العرض» وبالطبع أهم 
عنصر حي ومعقد فيها يكون أداء الممئّلين. هناك إذاً تعلّم يجب أن يتم على 
مستوى الإدراك العفوي. لكن هذه الأخيرة بطبيعتها إجمالية: فيغدو ا مظهر التالي 
للإدراك والذي يسمح بعدها بالتحليل والانتقال الى المستوى الآخر أي الإدراك 
المفكر. في كلا المظهرين هناك مجهود يهدف الى فصل المشاهد عن النص كي لا 
تحمله القصة وتبعده عن الرؤية والإصغاء للعرض بحيث يحدد نظام الرموز 
كعلاقة الممثّل بالمساحة مثلاً وا معنى الذي يمكن لهذه العلاقة أن تحمله. باختصار 
يمكن تعريف هذا التعلم كنوع من الرياضة للنظر والإصغاء. 

يضاف الى ما ذكرنا تعلم الذاكرة. وهناك نوع من الذاكرة العفوية. 
تتراكم الرموز خلال العرضء وتتغير كالانتقال من إضاءة معينة الى إضاءة مختلفة 
مثلاً ومعنى هذا الانتقالء بالمقابل لا ينتهي دور المشاهد عند نهاية العرض بل 
هو يستمر في حواراته مع الأصدقاء. الأقارب وغيرهم....أما بالنسبة للمراجع. 
de gennevilliers, janvier-‏ عنقغط Public: Revue bimestrielle publiée par le‏ عموؤغط]2-1 


fevrier 1984, p. 27-29 
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فلا تعتقد Ubersfe]d‏ تان امخيلة هي فردية بالكاملء فإن كان هناك رموز في 
المسرح فذلك لأنها تصلح للجميع وتتخطى التنوع الفردي. لكن بالطبع تبقى 
بعض الجوانب السحرية التي يمكن للمشاهد من خلالها أن يتخلص من حتمية 
المجموعة الاجتماعية التي ينتمي إليها. أما عملية تعليم النظر والسمع فتردها 
قبل كل شيء الى المدرسة ومن ثم النقاد وبعدهم المسرحيين. 

من المهم تعليم المشاهد كيف ”يقرا“ ألا يضع نفسه أسير الرموزء 
أن يقاوم التدريب الاجتماعيء أن يتقبل أشكلاً خارجة عن المألوف والمتعارف. 
بالطبع لا يوجد مفتاح للرموز ولا شروط مطلقة تسمح لنا بأن نقول لطلابنا بأن 
هذا جيد أو هذا سيىء. ولحسن الحظ أنه لا يوجد قوانين للخير والشر, للقبح 
والجمال. ما التعلّم إلا احترام الحرية لا حصرها. 

إن احترام حرية المشاهد وعدم وجود قواعد إذاً هو أهم ”قاعدة“» وهي 
بدورها تتم في عملية تبادل مع من ”يعبر“ تاركة له الحرية في التعبير عن نفسه. 
تماماً كما أن عفوية المتلقي تجاه المرسل تعمل كمرآة توقظ عفوية هذا الأخير 
الخاصة. هناك عفوية للممثل لكن هناك أيضاً عفوية للمُشاهد. مقابل المشاهد 
الناقد الذي يبحث عن تحليل العمل بشكل منهجي فيفقد بالتالي متعة المشاهدة 
التفاعلية المرحُّبة: تماماً كما يتفاعل الطفل بعواطفه ومحبته وانفتاحه بدلاً من 
اتخاذ موقف نقدي يضع الحواجز مع ما يشاهد فيغلق النوافذ على أي عملية 
حوار وتواصل حتى الداخلي. ”بدلاً من الحديث عن مستويات في الإدراك نابعة 
عن متلق يمتلك الى حد ما رموز ثقافية, نفضل الحديث عن إدراك موجه بأحكام 
وتوقعات مسبقة تقوم بتقليص الجهوزية لتلقي العمل الفني. على سبيل المثال 
نجد المشاهدين الأفارقة يتلمسون في مسرحية ”الملائكة القتلة“ العديد من المواضيع 
خاصة المتعلقة بالعرقية والاستعمار والتي م يشر إليها أي مُشاهد آخرء كونها تخص 
اهتمامات وقلق مجموعتهم تحديداً. يتعلق الموضوع بإسقاط التوقعات والقناعات 
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ا مشتركة لهذه المجموعة على العرض.... يوجد إذاً نوع من الإدراك تشوهه 
الإيديولوجية» يكون فيه الخيال في أدنى درجاته على صعيد الخبرة العملية. وحده 
الإدراك الفوري والعفويء النابع من المشاعر أي من المعاش لا من المعروفء يمكنه 
أن ينجو من الإيديولوجية (كون هذه الأخيرة وفي تعريفها لا مكن تقييمها إلا من 


خلال علاقتها بالمعرفة لا بالمشاعر)"'. 


الصورة (جدو كريشنامورتي) : 
النظر - أو السمع - واحد من أصعب الأمور في الحياة؛ النظر والسمع 
هما الأمر نفسه. إذا كانت عيناك معميتين بمخاوفك. لا تستطيع أن ترى جمال 
مغيب الشمس. أغلبنا فقدوا صلتهم بالطبيعةء لقد صرنا أناسًا مدنيين أكثر فأكثر, 
نعيش في شقق مزدحمة وليس عندنا حتى غير حيز ضيق جدًا للنظر إلى السماء 
ا لمسائية والصباحية. ولهذا ترانا نفقد الصلة بقدر كبير من الجمال. 
أما وقد فقدنا الصلة مع الطبيعة» ترانا بطبيعة الحال ننزع إلى تنمية 
قدراتن] العقلية. رانا شرا عدا كیا هن التب تذهيب إل الكو عدا من 
المتاحف والحفلات الموسيقية. نشاهد التلفزیون» ونتسلى بطرق أخرى شتى؛ ترانا 
نقتبس إلى ما لا نهاية من أفكار غيرنا من الناس ونغالي في التفكير في الفن وفي 
هناك قصة عن معلم ديني تروي أنه كان من عادته أن يعظ تلاميذه 
كل صباح. وذات صباح» اعتلى ا منصة وكان على وشك أن يبدأ عندما جاء عصفور 
صغير وحط على حافة النافذة وبدأ يغرد» وراح يغرد بكل قوته. ثم توقف وطار 
م. س.. ص. 9 : Théatre Public‏ -1 


2- كريشناموري جدو: الصورة من كتاب ”التحرر من اممعروف“ الفصل الحادي عشر موقع سماوات 
الإلكتروني عدد 18/2/2010 
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مبتعدًاء فقال المعلم: ”موعظة هذا الصباح انتهت!“ 

يبدو لي أن واحدة من أشد صعوباتنا هي أن نرى بأنفسنا رؤية واضحة 
ال اا القاصية فط مل الحيلة الذاغلية سين شول إنا نرق نحرة 
أو زهرة أو شخصًاء هل ترانا نراهم فعليًا؟ أم ترانا لا نرى إلا مجرد الصورة التي 
أوجدتها الكلمة؟ 

هل اتفق لك يومًا أن تختبر النظر إلى شيء موضوعي كالشجرة من دون 
أي من التداعيات» آي من المعلومات التي اكتسبتها عنهاء من دون أي هوّى: أي 
حُكم. جرب ذلك وانظر ما الذي يحصل فعلياً عندما ترصد الشجرة بكيانك كله 
بكلية طاقتك. في ذاك الاستغراق. ستجد أنه لا يوجد راصد بتاناء بل يوجد انتباه 
وحسب. لا يوجد الراصد والمرصود إلا عندما ينعدم الانتباه. أما حين تنظر إلى شيء 
في انتباه تام» فلا يوجد حيز لأي تصورء لأي صيغة: لأي ذاكرة. 

وحده ذهن ينظر إلى شجرة أو إلى النجوم أو إلى مياه نهر براقة في ذهول 
تام عن النفس ذهنُ يعرف ماهية الجمال؛ وحين نرى فعليًا نكون في حال محبة. 
نحن نعرف الجمال عمومًا من خلال المقارنة أو عبر ما قام الإنسان بتجميعه. ما 
يعني أننا نعزو الجمال إلى غرض ما. أرى ما أعتبره مبنى جميلاً وتراني أقدَّر ذلك 
الجمال بسبب معرفتي با معمار وبمقارنته مبان أخرى سبق لي أن رأيتها. لكني 
الآن أسأل نفسي: هل هناك جمال من غير غرض؟ حين يوجد راصد هو الرقيب» 
ا لمختبرء المفكرء لا جمال هناكء لأن الجمال شيء خارجيء شيء ينظر إليه الراصد 
ويحكم عليه. ولكن حين ينعدم الراصد - وهذا يستلزم قدرًا كبيرَا من التأملء من 
التقصّي - إذ ذاك يوجد الجمال من غير الغرض. 
محاط بالطبيعة. ولا كلب ينبح» ولا ضجيج سيارة عابرةء ولا رفرفة طائر حتى. 


أنت صامت تماما والطبيعة حواليك صامتة كلها هي الأخرى. في تلك الحال 
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من الصمت المستتب في الراصد والمرصود كليهما - حين لا يترجم الراصد ما يرصده 
إلى فكر - يتصف ذاك الصمت بخاصية جمال مختلفة. ليس هناك الطبيعة ولا 
الراصد. هناك حال ذهن وحده كليًاء تمامًا؛ إنه وحده. لا في عزلة» بل في سكون, 
وذاك السكون جمال. حين تحب» هل يوجد راصد؟ يوجد راصد فقط حين يكون 
الحب رغبة ولذة. أما حين لا تقترن الرغبة واللذة بالحبء إذ ذاك يكون الحب 
شديدًا. إنه. كالجمالء شيء جديدٌ كليًّا كل يوم. ليس له اليوم ولا الغد. 

فقط حين نرى من دون أي تصور مسبقء من دون أي صورةء نستطيع 
أن نكون على صلة مباشرة مع أي شيء في الحياة. جميع علاقاتنا في الواقع علاقات 
”صورية“ - بمعنى أنها قانئمة على صورة من تشكيل الفكر .إذا كانت عندي صورة 
عنك وكانت عندك صورة عني» فنحن بطبيعة الحال لا يرى كل منا الآخر تات 
كما نحن فعليًا. فما نراه هي الصور التي شكلها كلّ منا عن الآخر والتي تمنعنا 
من التواصل؛ ولهذا فإن علاقاتنا تنتهي بالإخفاق. 

عندما أقول إنني أعرفكء إنما أعني أني كنت أعرفك بالأمس. فأنا لا 
أعرفك فعا الآن .كل ما أعرفه هو صورت عنك. وتلك الصورة تجميع ما سبق لك 
أن قلت في مدحي أو في ذميء لما سبق أن فعلته بي؛ إنها تجميع لمجموع الذكريات 
التي في حوزتي عنك. وصورتك عني تجميع بالطريقة ذاتها؛ وهاتان الصورتان هما 
اللتان تعقدان العلاقة وتحُولان بيننا وبين التواصل الحقيقي معًا. 
لدى كل من شخصين تعايشا مدة طويلة صورة عن الآخر تحُول بينهما وبين أن 
يكونا على علاقة حقيقية. إذا فهمنا العلاقة بوسعنا أن نتعاونء لكن التعاون لا 
هكن له أن يوجد أصلاً عبر صور» عبر رموزء عبر تصورات إيديولوجية. بينما فقط 
حين نفهم العلاقة السوية بين بعضنا بعضًا توجد إمكانية الحب» والحب هتنع 
عندما تكون عندنا صور. لذا من المهم أن تفهم - لا عقليًاه بل فعليًا في حياتك 
اليومية - كيف بنيت صورًا عن زوجتك. عن زوجك. عن جارك. عن ولدك. 
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عن وطنكء. عن قادتك. عن سياسييكء عن آلهتك - ليس عندك شيء غير صور! 
هذه الصور توجد الحيز بينك وبين ما ترصد.ء وفي ذلك الحيز يوجد نزاع. 
وإذن» فما سنعمل على اكتشافه الآن سوية هو إِنْ كان من الممكن لنا أن نتحرر 
من الحيز الذي نوجده» ليس خارج أنفسنا وحسب» بل في أنفسناء الحيز الذي 
عندما توجد حيرا بينك وبين الغرض الذي ترصده. ستعرف أن الحب 
يغيب؛ ومن دون الحبء مهما اجتهدت في إصلاح العام أو في إحداث نظام اجتماعي 
جديد. أو مهما أسهبت في الكلام على تحسينات» لن تتسبب إلا في العذاب. فالأمر 
منوط بك. ليس هناك من قائد. ليس من معلم» ليس من أحد يخبرك ا أنت 


فاعل. أنت وحدك في هذا العام المتوحش المجنون. 


قف. أصغ, إحفظء إشهد ': 

ينطلق شارل مالك من شعار وضعه هوسرل 111055611وتبناه من بعده 
هايدغر للظهورية ليضع شعاره الخاص 6205262010816 طموالذي مكن أن يقيدنا 
في بحثنا عن طريقة التلقي أو تعلم الإصغاء» كونه يلتقي الى حد بعيد مع ما 
نطمح بلوغه من مستوى في التلقي عند ال مشارك في جلسات ا مسرح العلاجي. لقد 


قسم مالك عملية التفاعل إلى أربع مراحل. 


- قف : 
فىة أيآ كان هذا الشئة يستوقفتى: فأقف. وقوق أمامة موقف كيانى. 
ذلك أن مجرد عدم اممرور به. مجرد الوقوف أمامه يعني أنه استرعى انتباهي» 


1- مالك شارل : المقدمة, سيرة ذاتية فلسفية» دار النهار للنشرء بيروت» الطبعة الأولى 1977ء الطبعة الثانية 


1 ص. 104 - 122 
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وأنني قررت أنه يستحق هذا الوقوف. القرار بأن الشيء يستحق أن أقف آمامهء 
بهذا المعنى الكياني هو بالضبط ما يُقصد بكلمة ”احترام“. أول مبدأ ميتافيزيقي 
للفلسفة الظهورية هو احترام الوجود كما هو. الوجود ذاته يحدثني عن ذاته 
وأنا لا قبل لي وليس لي أي حق في تعديل أو تحوير ما ينبئني به عن ذاته. 
قف ضد التحرك المستمر ”والبعط“. قف تعني السكون والهدوء والتأملء 
ضد تغيير الموضوع» ضد التنقل بشكل متوترء قلق. قف تعني الصبرء القبوع» 
الراحةء التقوقع الانتظار. كل هذه العبارات الظهورية تحذر تحذيراً قاطعاً من 
ترك الشيء قبل استيعاب مادته ومركزه وقدره. إن كان من مرض رهيب قتال ف 
الوجود المعاصرء فهو هذا القلق الكياني المحرورء هذا الانتقال المضطرب من كيان 


الى كيان» كالنحلة ما أن تحط على زهرة حتى تطبر منها الى زهرة أخرى. 


چ اصغ : 

إذ تقف. أصغ الى همسات الوجود. ماذا فضلنا الإصغاء على النظر؟ لأن 
الوجود يتركب فينا بالقول الموزون لا بالشكل المقطّع. لأن حتى الكلمة المكتوبة 
التي نراها فنقرؤها نشأت أصلاً من كلمة ملفوظة. لأن حتى الكلمة المكتوبة» إذ 
نقرؤها بصمت نلفظها بيننا وبين أنفسنا. لأننا إذ نقرأ ساعات في الكتب والصحف 
والمجلات. ففي هذه الساعات جميعاً إنما نحدث أنفسنا. لأن الأشياء جميعاً صم 
بكم الى أن يأتي كل شيء من لا شيء» فالإنسان وحده هو الذي يخلق إسماً لكل 
شيء. والإسم هو الكلمة» والكلمة بالنطقء والنطق للسمع. الكلمة هي الرابطء 
هي الصلة. هي العشرة بين البشرء هي الحياة. والرؤية التي لا تتحول الى كلمة 
وقول هي الموت. 


الإصغاء لا يعنى فقط تصويب الأذن» بل تصويب وجودك كله نحو 
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الشيء» مما في ذلك عينك وأذنك وانتباهك وجميع حواسك ومدارككء الإصغاء ليس 
عملية محض منفعلة. تصبح منفعلة فقط حين ينطق الكائن الذي نقف أمامه 
ونصغي إليه ما يكنه. ولكي ينطق وجب أولاً استنطاقه. عملية الاستنطاق هذه 
جزء من موقف الإصغاء. نكون فيها جد فاعلين مستنبطين جادين. تدور حول 
الكائن أو الشيء من هذه الجهة وتلكء الى أن نستنفد جهاته كلها. لا نترك شاردة 
أو واردة لا نعرب. نداعبه من هناء نثيره من هناكء نستفزه من هنالك. موقعنا 
منه موقف مهاجم مُتَحَدٌ لا موقف منفعل قابل. نستمر في هذا الموقف الهجومي 
الى أن ينطق الكائن أو الشيء ما فيه» أو بكلمة أصح. الى أن ينطق ها تستحق 
محبتنا له ووداعتنا أمامه أن ينطق لنا به. النطق وليد الاستنطاق. 


- إحفظ : 

”إحفظ“ تعني صُنء إرج لا تُضيّع. ”إحفظ“ تعني جَمُعء كوم أو على 
الأقل ضعه في مكان لائق به تعرف كيف ترجع إليه فيه حين تشاء. المهم في 
”إحفظ“ أن الإنسان ليس إنساناً هجرد أن يقف ويصغيء بل عليه أن يُبقي في 
كيانه ما وقف أمامه وأصغى إليه. إذاً عنى وجودك أنك ما أن يتركب الوجود 
بكلمة فيك حتى تندثر هذه الكلمة منك وتتبخرء فأنت لست بإنسان. الحافظة 
هي الذاكرةء وقد يكون النسيان جريمة الوجود الأولى. الإنسان يحفظ ما خَير 
وعرف. هذه الخبرات الصافية العظيمةء هذه الظهورات الرائعة التي تمنحنا إياها 
الحياة. حرام أن ننساهاء حرام أن لا نحفظها أو نسجلها أو نتذكرها. نسيانها 
خسارة كونية. نسيانها نحر للوجود. 

وكما أن البشر في هذا العصر السعيد لا يقفون ولا يصغون. هكذا هم 
لا يحفظونء لا يتذكرون. إنهم دانماً ينسونء وعلى الماضي وعبّره يتمردون. في 
اللحظة فقط يعيشونء تاريخاً لا يملكون. شعوب برمتها اليوم» حذفت ماضيها من 
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تاريخها. شبان أشداء كُثْرٌ اليوم» نبذوا كل رادع وكل مثال. بقيم التراث وعِبره لا 
يعترفونء وعلى آبائهم وأجدادهم ثائرونء وعاللاً محض جديداً يظنون أنهم بانون. 
كم هم مغرورون. كم هم شامخون. كم هم مضلّلون. ولذلك سيسقطون. بل 
سيندثرون. ا مستقبل لن يذكرهم لأنهم في الحاضر فقط يحيون واللماضي وتراثه لا 


يذكرون ولا يعرفون. 


- إشهد: 

”هد“ تعني عاين» اطلع على» حضرء وهي تتضمن الحضور المباشر أو 
المعاينة المباشرة للشيء دون أي وسيط ثالث بيننا وبين الشيء. فأنا لا أستطيع أن 
أشهد إلا لأني شاهدت ”بأم العين“. والظهورية هي دانماً ما يُعلن عن ذاته بذاته 
أمامنا ذونما أي وسيط. 

لا هكن أن تقوم شهادة إلا على أساس مشاهدة. لكن العكس أيضاً 
ضروريء فالمشاهدة التي لا تشهد تبقى ناقصة» بل لا تستحق أن تسمى مشاهدة. 
إذا شاهدت الحق وعاينته وتم تشهد به» فكأنك مم تشاهده وم تره. من خصائص 
الحق ليس فقط أن يشاهد بل أن يُشهد له بالطريقة اللائقة به. معرفة الحق 
في أي حقل أو نطاق تستدعي التعبير عنه. وإلا كان العارف كافراً به. خائناً له. 
المشاهدة التي تبقى طي الكتمان الى الأبد هي مشاهدة لا شيء. ولذلك هي لا 
شيء. ففرح الإعلان هذا لا يضاهيه فرح آخر في الحياة. معرفة الحق هو الفرح 
والشهادة له هو الفرح الأكبر. حرية تأليف حلقات أو جمعيات أو مدارس» 
يتشارك فيها البشر ويتذاكرون ما يعرفون» و“ يُعَلَّم “ فيها ”العَلُمُ“ ما يعرف. من 
أقدس الحريات. إمنع العام عن التعبير. عن النشرء عن التدريس» عن النقاش 
الحرء عن مشاركة الغير. تحكم عليه بال موت. 

”أشهد“ تعني الخروج من الذات الى مشاركة الغير. تعني عرض ما 
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شاهدت على الغير. وتقبل نقدهم وتعليقهم ورد فعلهم. تعني الصداقة., العشرة, 
الصحبة» الألفة:. المودة والتضامن. تعني حياة المجتمع السليم بكل أبعاده 
ونشاطاته. تعني التماسك العضوي مع التراث المتراكم: بحيث تنتمي إليه وتخلق 
منه وبه وفي داخله. تعني العطاء. تعني لحمة التاريخ» تعني وحدة الإنسان. 

الشهادة والعرض فن قائم بذاته. ثم إن جمع الحقيقة وضبطها وتنسيقها 
لا يتم بالعنوة والقسرء بل بحسب طبيعتها هي. ترتيبها يبزغ من رُتبها هي 
بعضها مع بعض. وكل تنظيم يُفرضُ عليها عنوة من الخارج خلافاً لطبيعتها يكون 
بمثابة اعتداء عليها وانتهاكاً لحرمتها. وهذا يؤول حتماً الى صنع شيء بشع وغير 
مستقر في آن. فالبشع هو الشيء المنتهكة طبيعته» أو الأشياء المنتهكة طبيعة 

الشهادة للحق تقتضي قسطاً غير عادي من الجرأة والإقدام» وهذان من 
أندر الأمور اليوم. الجو مشحون بالضغط والإرهاب» والغالب في المقابل هو روح 
المساومة والتساهل الرخيص. هو ال مراءاة والنفاق. 

أخيراً نوع ”وقوفنا“ أمام الضفدعة يختلف تماماً عن نوع ”وقوفنا“ أمام 
عهد بيريكليس أو أمام المسيحية أو الإسلام أو أمام أنفسنا كبشر. وكذلك نوع 
”إصغائنا“ ”وحفظنا“ ”وشهادتنا“. لكل طائفة من الكائنات والأشياء نوع خاص 
بها من الوقوف والاستنطاق طريقة البحث نستمدها من طبيعة الشيء ولا يجوز 


أن نفرضها عليه. 


متفرج ا مسرح العلاجي بين الاندماج والتغريب» إصغاء قلبي : 
إننا حين نطرح الطريقة الظهورية في مقاربة الوجود كمدخل الى تدريب 
ا مشارك على الفرجة» وكيف يعطي لكل تفصيل مما يطرحه المشاركون أمامه 


الاحترام والتقدير الكافيين. بحيث يخصص الوقت والطاقة ک يقف. يصغى» 


يحفظ ويشهد. قد يبدو هذا الأمر كما لو كنا نطالب بالتماهي أو بإغراق المتفرج 
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كلياً في حالة من الذهول والاستغراق التام ما يرى. خلافاً لمبدأ التغريب الذي 
طرحه Diderot‏ في كتابه ”مفارقة الممثل»“ وطوّره من بعده برتولد بريخت والذي 
”يتحقق من خلال كسر الإيهام وكشف آلية البناء الدرامي مما يجعل المتفرج 
يركز انتباهه على كيفية صنع الإيهام بدلاً من الإستغراق فيه“. ففي ال مسرح 
العلاجي نحن نرتجل وأحياناً نرگب اممشهد ونعيده على مرأى من الجميع» ونحن 
ندخل الخيال ونخرج منه عن طريق اتفاق ضمني هو ال ”كما لو“ بسرعة كبيرة. 
لكننا بالطبع نعتبر أن أي حديث عن الإيهام بشكله المطلق هو غير ممكن في هذا 
المسرح, لكن أيضاً الكلام عن التغريب هو غير ممكن. 

إنه ببساطة نوع جديد من الإصغاءء يترك الآخر يعبر عن نفسه باحترام 
شديد. فما يقال أو مَل هو تعبير كائن حي عن نفسه وهو يستدعي الوقوف 
أمامه. دون أحكام أو أحكام سابقة. دون تحليلات إسقطها من ذاق على تعبيره, 
بل محاولة استيعاب ورغبة كبيرة باكتشاف ما يخبئه. وقبول وتقبّل لطريقة 
اختلافه وحقه بالاختلاف. 

لكن وككل شيء في هذا المسرح الذي يقع على نقطة إلتقاء بين عامينء 
هو حين يجمع الاندماج والتغريب في آن نجده يرتقي بهما الى مستوى آخر من 
الواقع» مستوى تلتقي فيه الأضداد لينتج من هذا اللقاء نوع جديد من الإصغاء 
نوع يحمل من صفات الاثنين إلا أنه لا ينتمي لأي منهماء وبالتالي لا يجب 
مقارنته مع أي منهما أو تحديده في إطار أحدهما. هذا النوع الجديد نميل الى 
تسميته ”بالإصغاء القلبي“. وذلك لأنه ملك من المحبة ما يكفي كي يترك الآخر 
يعبر عن نفسه وعن اختلافه دون أن تتدخل الأنانية لتقف عائقاً بين الاثنين. 


هذا لا يعني أنني حين أفسح له المجال بالاختلاف أضيع قدرتي على تحديد 


1- الياس ماري وقصاب حسن حنان: امعجم ا مسرحىء لبنان ناشرونء بيروت 2006. ص. 139 
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هويتي الخاصة بحيث أذوب انبهاراً تماهياً مع كينونته الخاصة. من هذا المنطلق 
فالإصغاء القلبي هو نتيجة عملية تماهي وتغريب في الوقت نفسه. 

خلاصة ما ورد أننا في المسرح العلاجي مم نعد نستطيع تحديد الأدوار بشكل 
ثابت بين المتفرج وال ممثّلء لأن الاثنين يتناوبان الأدوارء ويمكن لأي منهما أن يتخلى عن 
موقع الفرجة ليصبح ممثلاً في أي لحظة والعكس صحيح. لذا فقد استقرينا على تسمية 
مشارك لأنها تتضمن الدورين في نفس الوقت. لكن تبادل الأدوار هذا مكنه أن يكون 
على قدر كبير من الخطورة بحيث لا تعود الحدود واضحة في ذهن ا مشارك بين عالمين 
متناقضين هما عام الواقع وعاط الخيالء لذا فالفصل بينهما هو ضروري جداً لصحة 
واتزان ا مشارك. من هنا فقد اعتمدنا تحديد حيز الأداء وحيز الفرجة مصطلح 
”كما لو" الذي يكون المدخل الى عام الخيال. 

أما التدريب على الإصغاء فهو في هذا اللمسرح يوازي التدريب على 
”التمثيل“ أهمية, وطريقة التدريب من أجل بلوغ هذا المستوى من ”الإصغاء 
القلبي“ تكون من خلال طريقتين تلتقيان الى حد بعيد: الأولى يعرضها كريشنامورقي 
بحيث يتم النظر أو السمع الى الأشياء بشكل مباشر دون أن تقف بيننا وبينها 
الصورة التي نرسمها أو نخزنها في دماغنا عنها. أما الطريقة الثانية فهي تستمد 
جذورها من الفلسفة الظهورية ويحددها شارل مالك بأربعة مبادىء: قف - 
أصغ - إحفظ - إشهد. هذه المبادىء الأربعة يجب أن تتم في كل جلسة تدريب 
على ال مسرح العلاجيء التي تكشف في الفقرة المسرحية على حقائق دفينة وأسرار 
النفس البشرية التي لا ينتهي البحث حولهاء هذه الأسرار نقف أمامها باحترام 
“المقدس> ونصغي الى ما لديها من جديد ثم نحفظها ونشهد عنها مام ا مجموعة 
في جلسة العلاج اللاحقة. إنه طقسناء ومسرحناء ولقاؤنا حيث تكتمل ذاتنا بلقائها 


مع ذوات الآخرين.دون أن تفقد فرادتها وتميزها كذات مستقلة مندمجة فى آن. 
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خاتمة: 


«الدين الجديد بلا كنائس هو الدين القديم ذاته متحرراً من ضغوطاتهء 
الفن الجديد هو نفس الفن القديم متحرراً من القيود. 
الأبنية الحديثة التى تحرك حس الجمال فى نفوسنا تحل مكان الكنائس. 


بهذه الطريقة يصبح الفن ديناً». 


في كل مشروع تدريب على المسرح العلاجي نقوم به نطرح على أنفسنا 
السؤال ذاثة :ماسبب الشعبية الكبيرة التي تلقاها التدريبات المسرعية مقابل 
أي تدريب نظري آخر؟ (وقد صادف تدريبنا لأربعين مشاركاً ضمن مشروع الأمم 
المتحدة مع شبيبة الجنوب اللبناني فاضطررنا إلى تقسيمهم مجموعتينء الأولى 
من عشرين شخصاً تتدرب على ا مسرح معنا والثانية من عشرين شخصاً تتدرب 
بشكل نظري مع مدرب آخر. الموضوع هو نفسه لكن ردات الفعل كانت تأتي 
بآن الملل يسيطر على التدريب النظري ”يا ريت كل الوقت مسرح". اذا يسأل 
امشاركون على الدوام إن كان هناك تدريبات لاحقة بشوق كبير؟ وطاذا تستشف 
امسات ا امات واتداين والجامعاف هذا الوق فيدازل أن كول اترات 
حول أي موضوع اجتماعي تتم من خلال المسرح؟ 

إن إنسان هذا العصر يشعر بظمأ كبيرء وبحاجة إلى التعبير التواصلء 


1 - James G.K. & Hall: the New Art, the New Life, the collected writings of Piet Mondrian, 


Boston, 1986. Traduction Alexis 5 
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اللقاء. الأصالة. الصدق» خلع الأقنعة والعودة إلى العفوية.... ببساطة إنسان هذا 
العصر يبحث عن ذاته الحقة التي لا توجد إلا من خلال لقاء حقيقي مع الآخرء 
لقاء لا تقف الأنا ٥ع۴‏ فيه حاجزاً محملاً بالخوف والعنف بينهماء فتخلق لقاءً 
سلبياً قانماً على القطع بدل الوصل. 

نحن في عصر تأكل فيه العزلة روح الإنسان فتحوله إلى آلة. لا يكفي 
أن نكون محاطين بالآخرين لكي تسقط عزلتناء ومن يصغ إلى شبان اليوم بدقة 
يسمع تعابير تصب بمجملها في نفس الخانة ”أكون وحيداً حتى وسط الأصحاب“ 
”لا أحد يفهمني“. ”مش قادرة كون متل ما آنا بدي“... شبان اليوم فقدوا ثقتهم 
بالآخر خاصة في هذه النقلة السريعة جداً والشرخ الحاصل بين قيم ومبادئ 
أهلهم وسقوط كل القيم السريعة التي أحدثتها العولمة. 

إنسان اليوم فقد ثقته بالأديان التي فقدت مصداقيتها حين أصبحت 
قواعد خالية من الروحانية التي كانت أساسها لكنها تلاشت مع خنق القواعد لها 
شيئاً فشيئاً إلى أن أصبحت آلية سياسية متكاذبة بامتياز. إنسان هذا العصر فقد 
ثقته بالعقائد السياسية والإيديولوجيات لأنها تحولت إلى شعارات فارغة تخفي 
نقيضها. هو فقد ثقته بهذا الآخر المرآةء الذي يُفترض به أن يعكس له صورة ذاته 
الحقة. م تعد تلك الصورة التي يعكسها الآخر واضحة ونقية بل باتت ملوثة 
بالغبار وا مصالح وبالتالي فهي م تعد قادرة على نقل صورة صادقة. 

إنسان اليوم فقد القدرة على التواصل الحقيقي المتجرد والمتعالي مع 
ذاته ومع الآخر بسبب كثرة عدد الأقنعة التي نتناقلها من جيل إلى جيل ونتعلم 
ارتداءها غير عاممين أنها تكبل ذواتنا وتجعل علاقاتنا الإنسانية مسرحاً لانهاني 
الحدود لدرجة حتى أننا حين نختلي بأنفسنا في المساء لا نعود نعرف وجهنا 
الحقيقي من كثرة الأقنعة التي تغلفه» أو رها أن ملامح وجهنا تآكلت خلفها فلم 
نعد نملك وجها. 


شبان اليوم سئموا المبادئ الاجتماعية التي م يعودوا قادرين على تبرير 
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فائدتها لأنفسهم» بل صار واضحاً لديهم أنها توضع بمجرد الحفاظ على صورة 
وهمية» فراحوا يحطمون المبادئ والقيم بشكل عشوائي تحت شعار التحرر. 
تحطيم يودي بالصالح مع الطالح وبالتالي يجعلهم يكبرون دون مبادئ كأبنية 
ترتفع دون أساسات متينة. 

شبان اليوم نراهم يتنافسون على كل شيء ولا شيء يحرك البريق في 
عيونهم سوى ألعاب المنافسة والقضاء على الآخر وإن بشكل وهمي. هذا التنافس 
يتربون عليه منذ الصغرء ننميه في المدرسة والبيت وينتقل إلى ال مجتمع. يتنافسون 
على اطرتبة الأولى والعلامة التي تعدهم بسعادة ونشوة انتصار تلمع كامفرقعات 
ثم لا تلبث أن ينطفئ بريقها لتترك عيوناً مشدوهة لبرهة حتى انطفاء البريق 
لتعود فتتآكلها ظلمة الفلك. ويحل مكانها قلق التحدي الجديد. وكم مرة نراهم 
يدخلون إلى صف المسرح متأثرين بسبب علامة وقلقين بسبب ردة فعل الأهلء 
بوجوه محتقنة تنتهي بصراخ وبكاء سببه علامة أو مرتبة أولى. 

نظام التنافس هذا يجعلنا نربي أولادنا على أن يعزلوا أنفسهم داخل 
شرنقة الأنا. نزرع العزلة في نفوسهم فتكبر معهم في عالم العمل وصولاً إلى تنافس 
السياسيين. فنجدهم يلهثون خلف سلطة. يتذللون أمام منصبء يتقاتلون من 
أجل شهرةء يدوسون على الآخر الذي قد يعترض طريقهم» غير عالمين أن قتل 
الآخر يدمر الذات» فما الآخر سوى مرآة وجزء منا. 

نحن شعوب لا تعرف العمل المشترك وابتعدنا أكثر ما مكن عن روحية 
التعاون والمحبة. أجمل ما قيل وبروح مَرحَة في هذا المجال جاء على لسان 
كميل شمعون الذي كان يقول ”اللبناني متل كيس البطاطاء من وين ما بتفتحه 
بيطلع راس“. إن روحية التنافس التي ندور داخلها تشكل حلقة مفرغة. فنحن 
نرغب بالحصول على السلطة للحصول على نظرة اعتراف من الآخر (وهو 


جرح نرجسي نرغب بتضميده غير عاممين أنه جرح الأنا لأن الذات لا تحتاج 
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إلى الاعتراف بها كونها قانئمة بحد ذاتها)» وذلك إنما يدل على فراغ داخلي.وباممقابل 
كلما تضخمت الأنا من خلال التنافس. لأنها لا توجد إلا داخل هذه اللعبة التي 
تضع حدوداً بينها وبين الآخر واعتباره عدوا كلما زاد الشرخ بيننا وبين ذواتنا 
وزاد عطشنا إلى سعادة لا يؤمنها إلا تواصل حقيقي صادق مع ذات الآخر وبالتالي 
مع ذواتنا. 

نحن اليوم بحاجة ملحّة إلى خلع أقنعة الأنا وملاقاة الآخر والذات بأذرع 
مفتوحة كالأطفال» دون خوف» وهي حاجة تضغط علينا على شكل قلق وجودي 
وتساؤلات تقلق راحتنا. نحن بحاجة إلى مساحة تجمع البشر على مبادئ إنسانية 
جديدة تقوم على محبة من نوع آخر. لم تعد الكنيسة أو الجامع قادرين على 
تأمين هذه المساحة وهذا الدفء الإنساني الحق. نحن فعلاً بحاجة إلى دين جديد 
يكون أساسه الإنسان» دين يسمح للإنسان بالبحث فيه عن ذاته دون حرج 
دين قادر على احتواء كل جوانب الإنسان اطنيرة منها كما المظلمة. دين يقارب 
الإنسان من مختلف مكوناته : الفكرية. الجسدية. النفسية (المشاعر) والروحية. 
دين لا يخاف المتناقضات والاختلاف. بل أنه يقوم عليها تحديداً كعتبة ارتقاء 
نحو ما هو جامع لها. دين قادر على قبول لا بل تشجيع تفرد وتميز كل فرد بدلاً 
من تطبيعه على شكل الخراف» يتمتع فيه الفرد بكامل حرية التفكير والاختلاف 
والكيان الخاص وفي نفس الوقت يظل يشعر بالانتماء إلى تلك المساحة التي اسمها 
المسرح وذاك الدين الذي اسمه الإنسان. 

بناءَ على ما ذكرناء هل يمكن اعتبار المسرح العلاجي كدين جديد؟ لاء نحن 
لانريده ديناً على طريقة خط آرتو. غروتوفسي وباربا. لكننا لا نستهين بالقدرات 
والإمكانيات الهائلة التي يحملها لكي يشكل بديلاً ومساحة يلتقي الإنسان فيها 
مع ذاته والآخرين. في بداية هذا القرن ومع تطور علم النفس حل ال معالج مكان 
الكاهن بحيث بات يلعب نفس دور هذا الأخير التفريغي من جهة والإرشادي 
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من جهة ثانية, ذلك بعد أن فقد هذا الأخير مصداقيته وثقة الناس المؤمنين خاصة 
بعد سيطرة العلمانية على الدولة. هكذا نحن اليوم بحاجة إلى تأمين مساحة تحل 
مكان الأديان التي فقدت اليوم قدرتها على تلبية حاجات الإنسان في الانتماء فباتت 
تفرق بين البشر ولا تجمع. 

ليس المسرح العلاجي ديناً مع أنه قادر أن يحل مكان هذا الأخير إذاً 
ما هو المسرح العلاجيء إنه ببساطة مساحة انتماء لا ينصهر فيها الفرد داخل 
الجماعة بل يظل محافظاً على فرديته» وبالتالي يصبح أكثر قدرة على إقامة علاقة 
مع الباقين كون الانفصال والتميّز ضروريين قبل أي حديث عن تواصل وعلاقة. أما 
على الصعيد التقني» فيمكن تعريف المسرح العلاجي بأنه التقاء مجالين مختلفينء 
لقاء لا يذوب فيه أي من الطرفين لصالح الآخرء بل يحافظ على اختلاف الهويات 
فتقسم التدريبات فيه وتحدد حدود كل منهما قبل أن يتكاملا فيما بعد عن 
طريق التعاون» من جهة المسرح بأن يبني تدريباته العملية بناءً على ما تحدده 
الحاجات التي يكون قد اقترحها المعالج» ومن جهة العلاج من خلال مراقبة 
التدريبات المسرحية واستخلاص ما يجب العمل عليه خلال العلاج. أما اللقاء بين 
هذين ال مجالين فيحصل داخل المشارك الذي يكون قد خضع لتتالي هذه الجلسات 
بتناقضها وتكاملها في الآن ذاته. فلا يكون المسرح العلاجي نوعاً من أنواع اممسرح 
ولا نوعاً من أنواع العلاج» بل هو وليد هذين المجالين» يحمل بداخله بذور كل 
منهما إلا أنه يشكل وحدة مستقلة بحد ذاتها. نعتقد أن غياب هذه النظرة 
العبرمناهجية هو السبب الذي من اجله يجد حتى أصحاب الاختصاص اليوم 
صعوبة في تعريف المسرح العلاجي. 

لقد أظهر لنا البحث أن أسباب الاختلاف التطبيقي للمسرح العلاجي 
تكمن في تركيبته المفتوحة على كل أنواع المسرح من جهة وكل أنواع العلاج من 
جهة ثانية» إذ يمكن للمدرب ا مسرحي اختيار النوع المسرحي الذي يلائم الأهداف 
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العلاجية. كذلك يمكن للمعالج اختيار الطريقة العلاجية المناسبة للموقف. إذ 
طبيعة المشارك تفرض اختيار النوع المسرحي والعلاج أو حتى ابتكار ما يتلاءم 
مع طبيعته من جهة: ومن جهة ثانية فإن شخصية اللمدرب أو اممعالج أيضاً تفرض 
نفسهاء كون هذا الأخير يعرّض نفسه ويضع شخصه موضع تفاعل مباشر مع 
ا مجموعة. وذلك يؤدي إلى اختلاف استخدام المسرح العلاجي بين مدرب وآخرء 
وإلى عدم إمكانية تجميده كتقنية مستقلة عن شخصية الل مدرب. ووضعه داخل 
أطر محددة ليصبح منهجاً جامداً ارس بالطريقة نفسها كما الرياضيات» وهو 
طبعاً أمر يناقض ما نريده من هذا المجال المفتوح القائم على التغير المستمر 
واللاثبات. 

من هنا فإن اختلاف المسرح العلاجي عن البسيكودراما إضافة إلى ما 
ذكرناه خلال البحث من مقارنة بين النهجين» هو بأن هذه الأخيرة هي تقنية 
محددة تطبق إلى حد ما بالطريقة نفسها ولا تتأثر بشخصية ال معالج أو المشارك. 
بينما المسرح العلاجي يتمتع بليونة التعاطي ولا تحده تقنية واحدة. أما سبب 
المشاكل التي يواجهها تطبيق المسرح العلاجي تحديداً حين بمارسه أخصائيي 
المسرح. وقد ذكرنا ان هؤلاء لا يتلقون تدريباً على هذا النوع كما هي حال 
أخصائيي علم النفس» فسببها بالنسبة لنا غياب تحديد الأدوار والفصل بين 
الفقرة المسرحية والفقرة العلاجية داخل جلسات المسرح العلاجي. من هنا كان 
اقتراحنا محاولة تحديد فلسفة معينة تندرج داخلها التدريبات واختيار التمارين 
بحيث تكون فقرة الأدوار والتطهير من الأدوار الحياتية التي يؤديها المشارك الذي 
يكون أسيراً لها في الحياة من خلال مبدأ التقليد من اختصاص المدربء أما فقرة 
الاستخلاص الكلامي الذي يؤدي إلى الوعي والتحضير لأدوار جديدة يرغب المشارك 
باكتشافها فتكون من اختصاص المعالج. 


لقد حددنا في هذا الكتاب موضوعاً واحداً كمثال على استخدام ا مسرح 
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العلاجي الذي تتسع موضوعاته لتطال مجمل العوائق الإنسانية. هذا الموضوع هو 
الأهم من بين المعوقات التي تقف في طريق تقدم الإنسان وتطوره على الصعيد 
النفسي والاجتماعي» وهو الخوف. الخوف كمسبب للعنف» وكعامل أساسي في 
مشاكلنا التواصلية وعزلة الإنسان الذي هو بالأساس كائن اجتماعيء يمكن تخطيه 
من خلال المكونات التي يقوم عليها كل مسرح علاجي وهي: اللعبء الفعلء 
الارتجال والعفوية» التحفيز على الابتكارء المشاعر والتعبيرء المخيلة والرموز وأخيراً 
الاستخلاص الكلامي. هذه العناصر مجتمعة تشكل باقة تمكن المشارك من الليونة 
الحياتية والتعبير عن أعماقه ومشاركة الغير به. وبلوغ التطهير عن طريق التفريغ 
بحرية وقبول لكل حالاته المشرقة منها وال مظلمة. كل ذلك يقود إلى إنسان أكثر 
اتزاناً قادرٍ على قوننة العنف الفردي ومن ثم العنف الجماعي بشكل أكبرء وهو 
ما يقود إلى مجتمع أكثر متانة وإنسان أكثر أصالة في تعاطيه مع الآخر. 

كيف تعمل الذات وما الفرق بينها وبين الأنا الوهمية؟ لقد توصلنا إلى 
تحديد الذات بأنها الطاقة التي تقوم بتحريك الأدوار التي تفرزها ”الأنا“ فحين 
يقع مشارك ما أسير دور حياتي يفرضه عليه المجتمع أو العائلة أو المهنة يكون 
بذلك يخضع لسلطة الأنا التي تعيش داخل الأدوار والأقنعة, وأيضاً حين يخاف 
من دور معين فيبقى بعيداً عنه يكون بالتالي هنع نفسه من اكتشاف طاقات 
جديدة واتجاهات مختلفة من ذاته. حين يمتلك من الليونة ما يكفي لكي يطلق 
العنان لذاته كي تختار الدور المناسب للموقف دون خوفء يكون بذلك يحل 
التوازن بين الذات والأدوار ويكون هو من يتحكم بتلك الأنا فلا يعود يشعر 
بضعفه بل بقوته كونه هو من يقود الدفة. 

أيضاً كنا قد فساءلنا حول شغصية المدرب ودورة إضافة إل شخضية 


المعالج ودوره» فاستخلصنا بأن المدرب دوره تحفيزي يدفع باممشارك إلى 
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استكشاف أبعد ما يمكن لكن مع احترام حدود طاقاته واستعداده وحضوره 
النفسيء أما المعالج فدوره احتوائي يصغي ويستكشف مع المشارك ويبحث عن 
أجوبة لكن بطريقة تطمئن هذا الأخير وتريحه. دور المدرب الأبوي نرغب بأن 
تستلمه مدربة بينما دور المعالج الأمومي نرغب بأن يؤديه رجلء وفي ذلك كسر 
للمعتقد الشائع بالترتيب الاجتماعي المسبق للأدوار وتقسيمها بشكل جامد. 

تساءلنا أيضاً حول تقسيم الأدوار ليس فقط بين المدرب وال معالج بل 
أيضاً بين المشاهد والممثل. فمن هو ال ممثل ومن هو المشاهد في هذا النوع 
من ال مسرح حيث يتبادل كل منهما الأدوار وفي أي لحظة؟ من هنا كان البحث 
عن تسمية جديدة. إذ أنه وبالرغم من أن تقسيم الأدوار لا يزال يحصل أكان في 
تحديد المساحة ا مسرحية بكلمة ”كما لو“ لكن هذا ا ممثل/المشاهد حين يكون في 
موقع ا مشاهدة يصبح بحاجة إلى نوع جديد من الإصغاء. نوع قادر على التماهي 
والتغريب في نفس الوقت» مشاهد يصغي بقلبه لا بعقله ويتعاطف مع المشكلة 
والوضع الإنساني الذي يعيشه شخصياً أم يشاهده عند غيره» لكنه في الوقت نفسه 
يكون قادراً على أن يخلق مسافة تمكنه من أن يجد الحلول المناسبة لهاء فاعتمدنا 
في ذلك تسمية المشارك. وف ذلك أيضاً تطبيق لنظرية العبرمناهجية على الطرفين 
ا مشاركين في ا لمسرح العلاجي أي الممثل والمشاهد الذي بات اسمه مشاركاً كذلك 
الأمر فيما يختص بلقاء مجالي المسرح والعلاج الذي أدى إلى ولادة تسمية جديدة 
هي ال مسرح العلاجي. 

في نهاية هذا الكتاب نود الإشارة إلى أن تقسيم الأدوار بين اللمدرب 
المسرحي والمعالج كما اقترحناه كعملية تنظيم للمسرح العلاجي لم نستطع اختباره 
مع معالج مختلف وذلك بسبب تحفظ الممولين والمنظمين على تدريبات من هذا 
النوع ورغبتهم باختصار الكلفة لتقتصر على مدرب واحد. من هنا فإن الطريقة 
المذكورة من حيث تقسيم الفقرات إلى فقرة مسرحية وثانية علاجية تقوم 
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على الاستخلاص الكلامي» هو أمر نقوم به اليوم بالكامل وتماماً كما هو مذكورء 
مع اختلاف أننا نقوم بالدورين بمفردنا. نحن نلعب الدورين وننتقل من الدور 
التدريبي إلى الدور العلاجي. بالطبع نطمح إلى اختبار الإقتراح بشكل كامل حين 
تتسنى لنا الفرصة» ونعلم مسبقاً أن هذه التجربة سوف تفرض بعض التعديلات 
على طرحنا خاصة وأن وجود شخص جديد له هويته وكيانه ورأيه إلى جانبنا أمر 
يفرض تعاملاً مختلفاً مع الجلسات» وبالتالي فحدودنا النظرية لا بد وأن تلتقي 
مع حدوده على أرض الواقع» مما سيفرض تعديلات رها تكون مجال بحث جديد 
وتطويراً للأسس التي بدأناهاء لكن تلك التعديلات قد لا تمس بجوهر الطرح 
خاصة وأننا نقوم بتطبيقه كما نقترحه ونختبر مدى فعاليته في كل تدريباتنا. 

في هذا المجال لا بد من ذكر المسألة التي توقف عندها بعض من قرأ 
طرحنا هذاء وهي أن تطبيق مبدأ الثلث المتضمن ومستويات الواقع الخاصة 
بالعبرمناهجية على اللمسرح العلاجي لا يمكن أن يتم من خلال فصل الأدوار بين 
مدرب ومعالج. فهم يرون بأن كل منهما يظل محتفظاً بكينونته بهذه الطريقة, 
ولا يلتقيان على مستوى آخر من الواقع كما هي الحال مع الممثل/المشاهد الذي 
أصبح مشاركاً في المسرح العلاجي كونه يتحول من مشاهد إلى ممثل أو العكس. 

هذه إشكالية بالرغم من أنها تناقض ما نقترحه» إلا أنها على قدر كبير 
من الأهمية كونها تضع البحث موضع نقاش» فهل يجب أن يقوم بالتدريب 
شخص واحد يلعب الدورين كما هي حال ممارسة هذا النوع من ال مسرح اليو 
خاصة في تدريباتنا حيث نقوم بالدورين معاً وبالتالي فلا ضرورة لكل ما طرحناه؟ 
مع إمكانية أن يقوم المدرب المسرحي بدوره التحفيزيء لكنه يعود بعد ذلك 
للقيام بدور المعالج الاحتوائي» كذلك الأمر بالنسبة للمعالج الذي يقوم بالدورين 
التحفيزي والاحتوائي معا 

نعتقد بأن التقاء هذين المجالين يكون ليس فقط من خلال التنسيق بين 
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المدرب والمعالج بحيث يعدل المدرب باختيار أو ابتكار تمارينه بما يتلاءم 
وضرورات العلاج التي يقترحها المعالج» وبأن يبني المعالج ويختار طرقه العلاجية 
بناء على مراقبته للفقرة المسرحية» بل أيضاً عند المشارك نفسه الذي يتلقى 
هذين التدريبين تماماً كما الطفل الذي يتربى في عائلة مكونة من أم وأب متناقضين 
في الأدوار والمهمات لكنهما ضروريان لاكتمال عملية التربية. فيكون بالتالي هو 
الثلث المتضمن الذي تلتقي فيه المتناقضات على مستوى آخر للواقع لتشكل 
وحدة متكاملة. لكننا نشدد على ضرورة وجود مساحة أولية, وهي التدريب» 
حيث تنفصل فيها الأضداد ويعبر كل منهما عن هويته واختلافه قبل أن تلتقي 
عند المشارك كوحدة. وذلك منعاً لذوبان أحدها لصالح الآخر أو حتى فقدان 
الديناميكية التي يخلقها صراع الأضداد وما ينتج عنها من احتمالات لامتناهية. 

لكن ولكي نكون أكثر دقة في طرحناء توجهنا إلى مبتكر العبرمناهجية 
الدكتور باساراب نيكولسكو. فشرحنا له النظرية وشددنا على تعريفنا للثلث 
المتضمن في هذا الطرح تحديداً فكان رده بان الطرح صحيح جداً وبأنه يلتقي 
بشكل مباشر مع الرؤية العبرمناهجية. لا بل أن الدكتور نيكولسكو قد أضاف 
بأنه قد فوجئ ب ”تميّز الفكرة“ على حد تعبيره لدرجة أنه طلب بأن تنشر 
الأطروحة على الصفحة الخاصة بالعبرمناهجية C1۸۴1‏ كونها الأولى التي تطرح 
هكذا موضوع. وقد كان ذلك مصدر فخر كبير لنا. 

من ناحية أخرى فإن موضوع شخصية المدرب المسرحي وشخصية 
ا معالج. هو موضوع على قدر كبير من الأهمية بالنسبة إلينا على الأقل. وفي هذا 
الكتاب الذي م يكن مركزاً عليه تحديداً كنا قد خصصنا لهما المساحة والوقت 
الذي يسمح به الموضوع حتى الآن. لكننا بالطبع نتوقع أن يشكل ذلك مدخلاً 
للتعمق في موضوع شخصية كل منهما. خاصة وأن شخصية القائد بشكل عام 
أكان السياسي» الديني» الفني آم التربوي والتعليمي هي موضع تغيرات جذرية في 
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لم تعد تلك الهالة والصورة المثالية ذات الهيمنة والهيبة التضخيمية 
للقائد هي الصورة الأمثل في عصرنا هذا. فمع انتشار المعلومات والمعرفة وغزارتها 
بشكل واسع جداً من خلال الإنترنت» وفي ظل التغيرات المعرفية وطريقة التعلّم 
التي فم تعد كما كانت قبل العولمة والدهقراطية. كلها أمور تجعل الفرد ينتقل 
من ذلك الإنسان الضعيفء الذي تنقصه المعرفة والخبرة والمتكل كلياً على من 
يعرف كل شيء كرئيس العشيرة أو كبير العائلة» المعلم» الكاهنء الشيخ: الساسي.... 
إلى الإنسان الواعي الذي يمتلك مخزوناً ثقافياً معيناً وكل ما يحتاجه هو تفاعل مع 
مثيل له يحمل مخزوناً من نوع آخرء لقاء يؤدي إلى إحداث تغير في الطرفين معاً. 

ماان صورة القائد المثالي والقوي كما نعرف هي تعويض عن النقص 
الشخصي وإلإحساس بالدونية بحيث يعوض عنه الفرد من خلال إسقاط أحلامه 
بالقوة على مثاله الأعلى» وها أن إنسان هذا العصر لم يعد بحاجة لهذه الصورة 
بل هو بحاجة إلى تطوير قدراته الخاصة كي يبلغ هو نفسه الصورة التي يسقطها 
على قائد ماء فنحن إذاً اليوم مضطرين إلى البحث عن علاقة جديدة غير قائمة 
على المستويات بين المعلّم والمتعلّمء بين المدرّب والمتدرّب.... علاقة تكون أقرب إلى 
الصداقة قادرة على احتواء التفاعل من الند إلى الندء والأهم إلى مدرب ومعالج 
يخاطبان الروح فينا خاصة وأن هذا العصر يشهد تخبط إنسانه نتيجة ابتعاد هذا 
الأخير عن جزء مهم عدا من إنسانيته أي الروح. لكن حتى هذا الطرح بحد ذاته 
سيكون موضع جدل يمكن أن يتضمنه بحث قادم حول مدى فعالية المساواة في 
المستويات وسقوط هالة القائد بكاملها في العملية العلاجية. 

مع الإشارة إلى أننا لا نطالب بتدريب روحي على شكل مجموعات 
مقفلة كما هي الحال مع غروتوفسي وبارباء إذ أننا نعتقد أن هكذا أشكال هي 
أقرب إلى الفرّق الدينية 56©1©5, وخطورتها تكمن في التطبيع الذي يؤدي إلى عدم 
وجود اختلاف» والاختلاف ضروري من أجل النمو والتطوّر خاصة في طرحنا هذا. 
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دون أن ننسى طبعاً خطورة المدرب أو المعالج الذي يحررنا من كل شيء إنما يربطنا 
بشخصه أو بأفكاره دون غيرهاء أو ينسى أن يحررنا من التعلّق المرضي به - وهذا 
غالباً ما يحصلء ولذلك كان على اللمدرب والمعالج بحسب خبرتهما أن يحرصا على 
الانتباه لكيلا يتم الانزلاق بهذا الاتجاه وهو عكس المطلوب من هذه التدريبات. 

أما التعمق في إحدى التجارب التي قمنا بها أو التي قام بها أي مدرب 
على ال مسرح العلاجي مع مجموعة محددة كالنساءء الأطفالء المدمنينء تدريبات 
التواصلء اللاعنف.... وغيرهاء فإنها تجارب يمكن أيضاً الوقوف عندها في بحث 
مفصل لتوثيق العمل الميداني من جهة. وإلى تحسين هذا النوع المتخصص من 
التدريبات وملاحظة وقياس فعاليته على المشاركين بدقة أكبر من جهة أخرى. إذ 
أننا نشهد اليوم الكثير من التدريبات العملية خاصة مع اللاجئين السوريين التي 
نادراً ما توثق كمستند نظري يستفيد منه المختصون في هذا المجال. 

نهاية لا بد من التوقف عند أهمية التفاعل الذي تم بين البحث النظري 
والتطبيق العملي طوال فترة إعداد هذا الكتاب وما قبله طبعاً. فنحن نقوم ومنذ 
عام 2003 بالتدريب على الممسرح العلاجي أكان في التربية» أو في إطار المؤسسات 
الأهلية» أو المؤسسات العلاجية أو الشركات» أو في محترفنا الخاص وغيرها... وما 
كان الموضوع ليكتمل ويتبلور لو م نكن نملك تلك الفرصة بالاختبار العملي الذي 
يغذي البحث النظري بشكل كبير. وبالمقابل فإن البحث النظري شكل إطاراً من 
الثوابت والركائز الفكرية التي جعلت أي تطبيق اختباري يتم على أسس واضحة. 
هذا التفاعل شكل مثالاً عملياً مهماً لدعم ما نطرحه من إلتقاء الأضداد وتفاعلها 
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موذج عن إحدى تشعبات المسرح العلاجي 


لقد ركزنا في هذا الكتاب على النوع والشكل الأهم للمسرح العلاجي 
الذي نستخدمه» لكنه بالطبع ليس الشكل الوحيد. فيما يلي سوف نذكر أحد أهم 
الأنواع الأخرى التي نستخدمها في تدريباتنا وهو استخدام ”المسرحية“ كوسيلة 
للعلاج. منذ العام 2003 ونحن ندير محترفاً مسرحياً وكل سنة يكون هناك عمل 
مسرحي يبنيه ويحضره المشاركون بأنفسهم. كنا نعمل منذ سنتين على مسرحية 
تحوي مواضيع اجتماعية متنوعة» وكان الهدف الأساسي منها هو علاج المشاركين 
أنفسهم من مشاكل اجتماعية تضغط عليهم فارتأينا أن تشكل هذه المشاكل 
مواضيع ال مسرحية المتنوعة. 

بدأ العمل على شكل إرتجال جماعيء بعد أن قام كل شخص برواية 
مشكلته بطرق مسرحية متنوعة وتلقي ردود الفعل ومشاركة الآخرين بالحلول 
أو بالتعاطف» وهو بحد ذاته فعل علاجي. لكننا م نكتفٍ بهذا الأمرء بل جمعنا 
ا مواضيع المتقاربة وكوّنا مشهداً جامعاً لكل منهاء وفصلنا المواضيع المختلفة عن 
بعضها كي يشكل كل واحد مشهداً مختلفاً. حصلنا في نهاية المطاف على عشرة 
مواضيع ومشاكل اجتماعية كبرى يحتوي كل منها على مواضيع فرعية تندرج 
ضمن الموضوع الأكبر. 

في هذه المرحلة توزع المشاركون الأربعون على فرق يعمل كل منهم على 
مشهد أو أكثر من هذه المواضيع:ء وتمت التدريبات بشكل متفرق بحيث نعطي 
الملاحظات لهذا الفريق بينما يكون الفريق الآخر يعمل على تطوير مشهده في 
مكان آخر. في هذه الأثناء قمنا بتخطيط الشكل النهاني للمسرحية الذي ستندرج 
هذه المشاكل والمشاهد داخله من خلال كتابة البداية والنهاية والفقرات الرابطة 
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اخترنا أن تكون جملة جان بول سارتر ”الجحيم هو الآخرون“ كمدخل 
للمسرحية التي سميناها ”جحيمي هو الآخر“. تدور أحداث المسرحية داخل 
الجحيم وتبدأ المحاكمة بين ملك الجحيم (الذي يرمز إلى النزعات السلبية» الأنا 
0) ومخرجة المسرحية (التي ترمز إلى خالق الكون) والمرأة الحكيمة (التي ترمز 
إلى الروح» الذات) حول مصير المتهمين. تتسلسل عشر قصص نرى فيها المتهم 
يوضع داخل إطار أخطائه كما لو كنا نجرده من إنسانيته ونسجنه داخل إطار 
خطأ ارتكبه. مطلقين أحكامنا التي تقتل أي مجال لرؤية الضوء الإنساني بداخله. 
بعدهاء وبناء على طلب ال مرأة الحكيمة. نعود لنفسح لكل متهم الفرصة بالخروج 
من هذا الإطار وبعد الاستماع الى قصته نكتشف أن الجلاد لم يولد جلاداً بل أنه 
هو نفسه كان ضحية جلاد أكبر منه. 

تتتالى التهم وتتعاظم وتستمر الاكتشافات بأن التهم التي يطلقها ا مجتمع 
على الآخر ما هي إلا قناع لتغليف فشله أو عجزه أو عدم رغبته أو خوفه من 
مساعدة الضحية واحتضانها كي لا تتحول هي نفسها يوماً ما الى جلاد. ا مسرحية 
تصور لقطات من ”أخطاء“ المجتمع: وتحاول أن تضع مرآة أمام هذا ال مجتمع 
بهدف تحفيز المشاهد أو الإنسان عامة الى ضرورة التدخل وانتشال الضحية من 
جحيم أخطائها مطورين أهم صفة إنسانية نمتلكها أي التعاطف. 

يستمر تناقل التهم وعرض ال مشكلات الاجتماعية بدءاً من العنف 
ا منزلي والتميبز في التربية بين الشاب والفتاةء ووضع المستشفيات التي باتت 
أقرب الى المؤسسات التجاريةء وإساءة معاملة الخادمات والشكل المعاصر 
للعبودية» والغش والاحتيال في التجارة. واستبداد مدراء الشركات بامموظفينء 
الزواج القائم على المصالح» وتدمير الطبيعة والمحيط بشكل عشوائء والمخدرات» 
وظاهرة الإهو 18310 والاستغلال البشري وبيع الجسد في الدعارةء والتعصب 
المذهبي والطائفي والحزيء...وصولاً الى المخرجة» وكأن الإنسان يحاول كل الطرق 
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کي يتهرب من مسؤوليته ومن فشله في بناء مجتمعه ومحبة أخيه الإنسانء 
لدرجة إلقاء التهمة على صانعه كونه المسؤول عن خلق هذه الشخصيات في 
مسرحية الحياة. لكن هنا نجد حكمة المخرجة حين تفسر بأنها خلقت الإنسان 
وتركت له حرية الاختيار والقرارء لكن ميل هذا الأخير لطريق الشر يدفعه الى 
تدمير الآخر وتدمير الذات معه. 

نحن جحيم الآخر حين نسجنه داخل إطار أخطائه ونحن نعيم الآخر 
حين نحبه فنحرره من أخطائه. هذه هي ومالك اللسرعية. أن المشروع ضمن 
إطار ما يسمى بالمسرح العلاجي القائم على تحفيز المشارك على الإبتكار الفني» 
الاجتماعي والمنطقيء ومناقشة أفكاره وطروحاته عبر تفاعل مع المجموعة يكون 
الهدف منه بناء كائن اجتماعي بامتيازء قادر على التعبير الحر عن ذاته دون 
خوف أو حرج. تفاعل هدفه تمكين الطالب من الحوار القادر على الإصغاء الى رأي 
الآخر والتفاعل معه بليونة . بعد التشاور في موضوع المسرحية بدأت التدريبات 
على ما يسمى بالإرتجال الجماعي إذ م يكن الهدف من العمل تحويل الطالب الى 
متلق أو أسير نص ماء بل ترك الحرية له بالإبتكار. بعدها قمنا بتركيز ما أطلقته 
فترة الإرتجال من إقتراحات وأعدنا تشذيبها الى أن اتخذت شكلها النهائي وتحولت 
الى نص واضح الممعام. 

تهدف المسرحية الى تسليط الضوء على الأسباب التي تدفع بالإنسان الى 
الانحراف لا من أجل تبريرها وإنما من أجل حث الإنسان على انتشال أو على الأقل 
مخاولة انتشال أخية الإنسان هن مشاكلة بدلاً هن اثهامة وقدمير كل ها ممت 
للإنسانية بداخله. عاممين أن الضحية التي لا تجد من يمد لها يد العون والمحبة 
تتأجج نار الحقد بداخلها وفي ذلك تكمن خطورة أن تتحول بدورها الى جلاد يصب 
نقمته على من هم أضعف منه. فإن كنا نجحنا في تحفيز هذه المشاعر لديك حضرة 
المشاهد ففي ذلك أول خطوة لبناء مجتمع سليم وناضج كفاية لمداواة أمراضه. 
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بعد عرض المسرحية في بيروت. قمنا بجولة في مختلف المناطق اللبنانية 
وبدعوة من الجمعيات الفاعلة في كل منطقة بهدف التوعية على هذه المشاكل 
الاججماعية: وقد اقترهنا أن بشع مجال النقاش يغد الغرض بين الجمينون والمقلين 
كون الشريحة المستهدفة بالعرض هي الشبانء وها أن الممثلين كلهم من هذه 
الفئة تأتي الرسالة من الندّ إلى الندٌ. وهكذا بدأ المشروع المستتبع للمسرحية التي 
عرضت عام 2010 بتوسيع عملية العلاج لتطال أكبر عدد ممكن» وقد أتت ليس 
فقط بفوائد علاجية على الجمهور وإنما أيضاً على الطلاب الذين اكتسبوا الكثير 
من خلال هذا التواصل الذي يجعلهم يتبنون قضايا اجتماعية يدافعون عنها بكل 
قوتهم. أما الجمهور فتتراوح ردات فعله بين الإعجاب الشديد وصولاً حتى الإقدام 
على إخبار قصصهم ومشاكلهم الخاصة بعد التفاعل مع المسرحية. منهم من كان 
يعبر بشكل مباشر من خلال البكاء ومنهم من يفضل الحديث مع أحد الطلاب 
أو معي حول مشكلة يواجههاء ومنهم من يعلن تغيير مسار حياته حيث راح 
كثيرون يطرحون على أنفسهم السؤال علانية ”هذه المسرحية جعلتني أعيد النظر 
بطريقة تصرف» وحكمي على الآخرينء وإلى أي مدى أنا أتصرف بشكل جحيم أو 

في بداية أي عرض كنا نشرح قليلاً حول رموز المسرحية كون ال مسرح 
الرمزي غير مألوف لدى الناس» خاصة وأننا انتقلنا بالمسرحية إلى المناطق الريفية؛ 
فمثلاً كان موضوع الصراع بين الجمهور وال ممثلين حيث كنا قد وضعنا ممثلين 
يتقاتلون مع الممثلين خلال العرضء والمقصود به أن المسرح هو مرآة ا مجتمع. 
والإنسان حين يتقاتل ويصارع الآخر يكون في صراع مع نفسه إذ أن الآخر 
هو مرآة لناء يشكل صعوبة في فهم مغزاه. إضافة إلى موضوع الثورات الدموية 
التي تنتهي بأن تتحوّل إلى أسوأ من تلك التي قامت لنسفهاء وفي ذلك يقول 
نيتشيه ”انتبه وأنت تقاتل الوحوش ألا تتحول أنت نفسك إلى وحش. وحين 
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تنظر إلى الهاوية احذر ألا تتحول أنت إلى هاوية“ من هنا كان الاقتراح إلى تبني 
أسلوب غاندي الذي م يرضخ للظلم لكنه م ينزلق إلى محاربته بنفس أسلحته. 

نتائج العرض كانت أن ثلاث منظمات أهلية اقترحت استخدام الطريقة 
نفسها في معالجة مواضيع اجتماعيةء استتبعت مسرحية بنفس الأسلوب مع شبيبة 
مؤسستين أهليتين تعالجان مواضيع يعاني منها المشاركون وهي أولاً: المخدرات, 
وهو موضوع أدى بأحدهم إلى الاقتراب من الموت وهو بعد العرض يقدم شهادة 
حياتية لتجربته كوسيلة لمخاطبة حقيقية إلى نهاية هذا الطريق. 

وقد استتبعنا العرض محاضرة قصيرة حول مخاطر ال مخدرات. ومررنا 
مغلفاً توضع فيه أسئلة المشاركين بشكل سري كونه موضوعاً حساساً بالنسبة لمن 
يعاني. كما وجعلنا العدد الذي لا يستهان به من الحضور والذي تبين أنه يعاني من 
هذه المشكلة على تواصل مع المؤسسة المتخصصة بالعلاج من الإدمان. الموضوع 
الثاني هو معاناة الفلسطيني من حيث فقدانه لأقل حقوق الإنسان بالعيش 
الكريم وقد أخبرنا مقترح الموضوع أنه قرر الحديث عن معاناته كفلسطيني 
بعد حضوره لمسرحية ”جحيمي هو الآخر"». وهو الذي في بداية اللقاء كان لا 
يزال يحاول تنميق الحديث وقد أجاب عن سؤالنا حول المشكلة التي يرغب في 
الحديث عنها بأنه ضد الظلم والعنف. أما الموضوع الثالث فهو مخاطر جبل 
النفايات واحترام البيئة. هذه المواضيع الكبرى يتخللها مواضيع فرعية كالصورة 
التي يحرص ا مرء على تركها لدى الآخر بغض النظر عن صحتها ومصداقيتهاء 
الأقنعة الاجتماعية واتخاذ الآخر موضوعاً للثرثرةء التفرقة الدينية واطمذهبية 
والعنصرية» انعدام فرص العمل للشبان... 

أما في مؤسسة أخرى فكان العمل على مسرحية حول موضوع التربية 
والتعليم بكل ما يحمله من تنافس ونقص في الحوار ومشاكل أهمها علاقة الأستاذ 
با متعلّم بحيث يعامّل هذا الأخير كما لو كان مستوعباً للمعلومات ثلقى فيه كل 
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أنواع المعلومات من غير الاهتمام مشاعره أو بإنسانه؛ وفي هذا المجال اخترنا أن يكون 
اسم المسرحية ”أنا مش مستوعب“ بفتح العين وكسرها في الوقت نفسه. كدلالة على 
عدم استيعاب الطالب من جهة ومستوعب النفايات من جهة ثانية. تعالج ا مسرحية 
كل أنواع المشاكل التي تصادف ليس فقط الطالب بل أيضاً الأستاذ الذي يعاني 
من ضغط ال مسؤولين واستغلالهم بحيث يحول هذا التعاطي على الطلاب» تطرح 
قضية شكل الصف غير الإنساني مستبدلة إياه بصف دائريء وتتطرق إلى العنف 
بكل أشكاله أكان من جهة ال معلمين أو الأهلء كذلك التمييز وتربية روح التنافس 
ومخاطرها على الطالب» كما تربية روح الطائفية منذ الصغر... إضافة إلى عدد كبير 
من المواضيع التي اقترحها المشاركون كقصص واقعية من صلب معاناتهم خاصة 
وأنهم بغالبيتهم كانوا من الطلاب أو الأساتذة. 

إن هذه الطريقة لا تقل عن التدريبات التي اقترحناها في هذا البحث 
أهمية. لكنها بالطبع أقل عمقاً من الناحية العلاجية. وهي يمكن تصنيفها في خانة 
التوعية الاجتماعية التي تلامس العلاج إذ لا مكن الحديث عن علاج صرف في 
هكذا ممارسات. لكننا بالطبع نطمح إلى التوجه ومخاطبة المجتمع بكل الوسائل 
المتاحة لنا من أجل إحداث تغيير إيجابي» واختيارنا العمل مع الشبيبة كان لأنهم 
الأكثر رغبة في تغيير محيطهم كونهم الأكثر معاناة من انعدام حقوق الإنسان 


وفقداناً لأهم الخصائص الإنسانية. 
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